{co 


Cours no # | - La vision en cônes. Perception de la couleur. 


Distribution de la vision de la couleur chez les êtres vivants; les cellules en cône de la 
rétine sont sensibles à la couleur. Daltonisme. Théories de Thomas Young et de Hewald 


Ewing sur le nombre des récepteurs de la couleur ; contribution d'Edwin Land à la 
théorie de la couleur. 


Bibliographie 
Trevor Lamb et Janine Bourriau, Colour : Art & Science, Cambridge University Press, 
Cambridge, 1995. 

Questions susceptibles d’être posées à l'examen 

1. Quelle différence peut-on faire entre les mélanges additifs et les mélanges soustractifs 
de la couleur ? 

2. Quel effet Seurat voulait-il obtenir en recourant au pointillisme ? A-t-il réussi ? 

3. Quelles étaient les principales conceptions de la couleur chez les peintres à l’époque 
de Monet ? Qu'est-ce qui fait l'originalité de sa conception de la couleur ? 


Il est difficile de parler de perception en peinture sans poser le problème de la 
perception des couleurs. Je voudrais situer le problème dans un son contexte le plus 
vaste et nous demander tout d’abord pourquoi et comment nous percevons la couleur ? 
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: Partons d’une constatation simple : la capacité de percevoir les couleurs est 
distribuée de façon très sporadique chez les êtres vivants. Chez les vertébrés, la vision 


des couleurs semble s'être perdue et avoir été réinventée probablement à plusieurs 


reprises au cours de l'évolution. Parmi les mammifères qui ont une pauvre vision des 


nt de vu 


couleurs ou en sont totalement privée, on compte les souris, les rats, les lapins et une 
espèce de singe, le singe hibou, une espèce nocturne. Il était habituel d'inclure les chiens 
et les chats dans cette liste. 


1 Mais cette affirmation, au moins en ce qui concerne les chiens, a été récemment (1990) mise en 


doute par des expériences de Jay Neitz, Timothy Geist et Gerald H. Jacobs, de l'University of California à 
Santa Barbara rapportées dans Visual Neuroscience. Peut être parce que nous leur envions leurs talents 
olfactifs et auditifs nettement supérieurs aux nôtres, nous les humains avons dénigré fort longtemps la 
vue des chiens. Nous avons pris pour acquis qu'ils vivent dans un monde terne, noir et blanc, privé de 
couleur. Ce mythe vient d'être battu en brèches par ces chercheurs. Bien que notre vision soit plus précise 
que la leur, les chiens sont parfaitement capables de distinguer une balle bleue d'une balle rouge. 


Dans les expériences rapportées par ces chercheurs, on mit des chiens en présence de trois écrans 
illuminés par en arrière de lumières colorées. Deux de ces écrans montrent la même couleur: seul le 


troisième est différent. Les chercheurs dressèrent les chiens à choisir l'écran coloré différemment en le 
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poussant du museau. Quand ils faisaient le bon choix, ils recevaient de la nourriture pour chien. 


É % 4 
Perception de la couleur chez les chiens. Si Retina, le poodle représenté ici pousse l'écran bleu, elle sera 
récompensée avec de la nourriture dans son plat. 

Figure tirée de J. H., « See Spot See Blue », S À, janvier 1990, p. 21. 


Les trois chiens testés - deux lévriers et un caniche appelé Retina - firent facilement la distinction 
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entre la lumière blanche et la lumière colorée et entre les couleurs opposées du spectre. Ils se révélèrent 
aussi bons que nous pour distinguer des teintes aussi voisines que le violet et le bleu. Par contre les chiens 
Ln'arrivèrent pas à faire la distinction entre le jaune-verdâtre, l'orange et le rouge. 

Les chercheurs en conclurent que les chiens possèdent deux types de photorécepteurs : un qui ne 
répond qu'à l'extrémité bleu-violet du spectre et l'autre qui ne répond qu'au rougeâtre mais peu aussi 
percevoir faiblement le bleu. Le chevauchement des deux récepteurs dans la partie bleue du spectre 
permet aux chiens de faire des distinctions subtiles de couleur dans cette région du spectre, parce que les 
différentes teintes stimulent leurs deux récepteurs dans des proportions variées. Leur manque de 
sensibilité à l'autre bout du spectre explique la difficulté des chiens à distinguer par la couleur un 
morceau de bœuf d'un morceau de fromage (évidemment sans faire intervenir l'odorat). 

Les chiens ressemblent donc à ces humains affectés de daltonisme partiel qu'on appelle une 
deutéranopie. La plupart des humains - à vrai dire la plupart des primates - ont des récepteurs sensibles 
au rouge, au bleu et au vert, ce qui leur permet de couvrir tout le spectre des couleurs par 
chevauchement. Toutefois, 1 sur 100 américains mâles naît avec un défaut génétique qui le prive du 
détecteur de vert. Les deutéranopes ou dichromates, comme les chiens sont sensibles au bleu, mais 


confondent les verts, les jaunes, les oranges et les rouges. 
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D'ou vient dès lors le mythe du daltonisme intégral des chiens ? D'après Jacobs, la plus récente 
recherche sur le sujet, remontant à 1969, avait bien avancé quelques preuves pour démontrer que les 
chiens voient de la couleur, mais non totalement convaincantes. (Il y avait en particulier une ambiguïté 
dans le test; on ne savait pas si les chiens répondaient à des différences de luminosité ou de couleur ). 
Aussi on s'en tint à la croyance ancienne. Des auteurs de manuels allèrent jusqu'à dire qu'aucun 
mammifère, sauf les primates, percevaient les couleurs! 

En réalité, comme le dit Jacobs, des expériences menés par son groupe et par d'autres ont établi 
des preuves à la fois physiologiques et de comportement que les écureuils, les musaraignes, les cochons et 


les chats, comme les chiens, possédaient deux récepteurs de la vision des couleurs. E 


On pourrait même dire que, sauf les mammifères complètement nocturnes, comme le ro ou le rat 
qui sont complètement daltoniens, la plupart des mammifères partagent notre vision colorée du mondet, 
La plupart des primates, incluant l'homme, en tout cas, ont un sens de la couleur 
très développé. Les animaux nocturnes dont la vue est spécialement adaptée aux faibles 
éclairages n'ont que rarement la vision des couleurs, ce qui suggère peut-être une sorte 
d'incompatibilité entre ces deux sortes de vision. 
à Il faut nuancer cette affirmation sur les primates. Comme lan Tattersall l'explique 
à propos des lémurs de Madagascar, le rapport de la vision et de l’odorat n’est pas le 
même chez les primates supérieurs et les primates inférieurs. Même si les yeux de ces 
derniers sont frontaux, le champ visuel gauche et le champ visuel droit des lémurs ne se 
recoupent pas autant que chez les primates supérieurs. Leur vision en trois dimensions 
est donc limitée à la partie centrale de leur champ de vision. Alors qu’il est naturel que 
les espèces nocturnes de lémurs ne possèdent pas la vision des couleurs, le peu que l’on 
sait sur la discrimination visuelle des lémurs diurnes donne à penser que leur vision de 
la couleur est au mieux limitée. Par contre les lémurs ont un sens de l’odorat plus 
développé que les primates supérieurs?. 


Chez les vertébrés inférieurs, la vision de la couleur est bien développée chez les 
poissons et les oiseaux, mais probablement absente ou pauvre chez les reptiles et les 
amphibiens. Par contre, plusieurs insectes, incluant les mouches et les abeilles ont la 
vision des couleurs. 


1J.H, «See Spot See Blue», S À. janvier 1990, p. 20-21. 
2 Voir lan Tattersall, « Madagascar’s Lemurs », & À, janvier 1993, p. 112. 
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Fig. : Karl von Frisch (+ 1982) 


Comment le sait-on ? C’est le grand zoologue Karl von Frisch qui a réussi à en 
faire la preuve. Il commença sa carrière en appliquant les méthodes du physiologiste 
russe [van Pavlov. Au cours de ses études de la digestion, Pavlov avait découvert que le 
chien commençait à saliver avant que l’on place son plat de nourriture devant lui. Le 
chien savait reconnaître certains bruits associés avec le fait de recevoir de la nourriture, 
voire même certaines scènes, comme l'apparition du technicien qui lui apportait sa 
nourriture, autant de signes prédisant l’arrivée de la nourriture. Si vous avez un chien, 
vous savez comment les chiens sont habiles à reconnaître ce genre de signes. Vous jetez 
quelque chose dans son plat et il accourt voir ce que c’est. Vous prenez sa laisse, il est 
déjà prêt à sortir. Même un cochon d’Inde est capable de reconnaître la signification du 
son que l’on fait quand on ouvre la porte du réfrigérateur, pèle un légume ou tranche 
une pomme. On appelle cette forme d'apprentissage le conditionnement classique (ou 
conditionnement pavlovien) pour la distinguer des autres formes d'apprentissage 
découverts depuis. Von Frisch comprit l'importance du conditionnement pavlovien 
pour l’éthologie (= zoologie du comportement animal). Si vous pouviez dresser un 
animal à répondre à un indice qui lui prédit l’arrivée de la nourriture, cela démontre que 
l’animal en question est sensible à cet indice. 

Von Frisch choisit d’abord de travailler avec des poissons rouges et de démontrer 


qu'ils avaient le sens de l’ouïe. Il jouait chaque fois une note sur sa flûte avant de leur 


O donner de la nourriture et constata que de temps en temps, la même note jouée sur sa 
flûte attirait les poissons en surface, apparemment dans l'attente de la nourriture. 
Pavlov avait bien marqué qu’à l’origine vous avez un stimulus non conditionné - c’est- 
à-dire un indice reconnu spontanément, un « stimulus signe » comme disant les 
éthologistes - qui déclenche une réponse non conditionnée -une réaction automatique, 
innée, que les éthologistes désignent comme le « programme moteur » 


SS -> PM Stmulua Rovne — Propaumne veu 
Mais en fournissant un nouveau stimulus conditionnant juste avantSS, Pavlov pouvait 
amener l'animal à reconnaître ce stimulus conditionnant (SC) comme annonciateur de 
SS et de répondre à ce nouveau signal. De SC + SS > PM, on pouvait passer 
directement de SC PM. 


Pour le poisson rouge, la nourriture tombant à la surface de l’eau était le SS, le fait 
de nager jusqu’à la surface, le PM et le son de la flûte, le SC. 

Malheureusement quand von Frisch publia ses résultats sur les poissons rouges, 
il fut ridiculisé par ses collèges. Tout le monde savait que les poissons n’entendent pas ! 


Tout essai de prouver le contraire ne pouvait qu'être mal inspiré ! 


O Une abeille. 


Voir James L. Gould et Carol Grant Gould, op. cit, p. 88. 
Devant cette levée de bouclier de l’establishment zoologique de son temps, von 
D Frisch décida de se consacrer à l’étude des abeilles, une espèce moins étudiée à propos 


de la quelle, croyait-il, il rencontrerait moins de préjugés. Il se mit en tête de démontrer 
que les abeilles avaient la vision des couleurs. Cela n’allaŸ pas de soi. Le postulat était 
alors (vers 1910) que notre espèce étant la plus évoluée était la seule à percevoir les 
couleurs et que la plupart des mammifères ne voyaient qu’en noir et blanc. Comment 
des espèces situées aussi bas dans l'échelle des êtres vivants que les insectes pouvaient- 
ils avoir la vision des couleurs ? Mais von Frisch refusait de penser que les fleurs, si 
dépendantes des insectes pour leur pollinisation, étaient colorées simplement pour faire 
paraître le monde plus joli à nos yeux ! Pour démontrer la vision des couleurs chez les 
abeilles, von Frisch procéda essentiellement de la même manière qu'avec ses poissons 
rouges. Il conditionna un groupe d’abeilles à venir boire de l’eau sucrée dans un plat 
transparent placé sur un carton de couleur. Après que les abeilles eurent fait plusieurs 
visites à son plat, il profita du moment où les abeilles étaient toutes retournées à la 
ruche, pour l'enlever avec son carton, et le remplacer par une série de plats vides posés 
sur des cartons de différentes couleurs dont une série sur des cartons gris de différentes 
nuances. Parmi les cartons de couleur il avait tout de même pris soin de mettre le carton 
de couleur pour laquelle les abeilles étaient déjà conditionnées. La raison pour laquelle il 
avait mis une série de cartons gris est claire. Si les abeilles ne voient pas la couleur, elles 
confondront une des teintes de gris avec la couleur pour laquelle elles ont été 
conditionnées. Il suffisait ensuite de noter où les abeilles se rendaient. 

Sauf les fois où il les\avait conditionnées à aller vers un carton rouge, 
de von Fristh atterrissaient 


les abeilles 
rtons (et donc les couleurs) pour 
lesquels il lek avait conditionnkes. Le rouge par contre était parfois confondu aÿec le gris 
foncé, démontrant que les baillés ne voient pas le roge comme une couleur disbincte. 
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il s'agissait. Un des cartons gris reflétaient plus de rayons witraviolets que l’autre. 
Capables de distingue entre deux gris phurtant semblables à nos yeux, les abeilles 
avaient donc la vision d& l’ultraviolet ! Celà était tout à fait surprenant et on ne pouvait 
pas ne pas se poser la quéstion : à quoi pou 
l’ultraviolet ? 
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Mirror-image test 


Vous avez ici dans cette figure une variante de l'expérience de von Frisch que je 
viens de décrire, où c’est plutôt la reconnaissance d’un pattern que la reconnaissance 
d’une couleur qui est testée. Supposons que vous conditionnég des abeilles à reconnaître 
le pattern en haut à gauche (marqué #rain et + sur la figure). Autrement dit chaque fois 
que vous leur présentez cela, elles obtiennent du miel. Si vous leur présentez le pattern 
marqué -, pas de miel. Le problème qu’on leur pose ensuite (en test sur la figure } est 
de voir si elles seront capables de distinguer entre le pattern + et un pattern < qui est 
l'image réfléchie (comme dans un miroir) du premier ? Vous avez la réponse dans le 
graphique en bas : elles ne confondent pour ainsi dire presque jamais un pattern avec 
son image réfléchie. 

Mais si vous les confrontez ensuite (figure au milieu) à un pattern totalement 
différent et à un pattern en image réfléchie de celui auquel elles ont été conditionnées, 
elles vont préférées ce pattern réfléchi au pattern complètement nouveau et inconnu. Il 


Va sans dire que ces discriminations seraient impossibles si elles ne voyaient pas les 
couleurs. 


Tlorirontal rotation test 


Le panneau de droite sur la figure (telle que projetée en classe mais que j'ai 
détaché ici) montre que les abeilles peuvent encore reconnaître un pattern même si vous 
le changez d'orientation, comme par exemple de lui Le subir une rotation dans le 
même plan (ici horizontal) ! 

Ces figures sont triés de James L. Gould et Carol Grant Gould, The Animal Mind, 
Scientific American Library, N. Y., 1994, p. 93 


Sauf les fois où il les avait conditionnées à aller vers un carton rouge, les abeilles 
de von Frisch atterrissaient de préférence sur les cartons (et donc les couleurs) pour 
lesquels il les avait conditionnées. Le rouge par contre était parfois confondu avec le gris 
foncé, démontrant que les bailles ne voient pas le rouge comme une couleur distincte. 
Par contre, von Frisch eut la surprise de constater que ses abeilles étaient capables de 
discriminer entre deux cartons gris de même nuance, mais ne provenant pas du même 


fabricant ! Il crut que ses cartons n'avaient pas la même odeur et que les abeilles les 
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Deux vues de la primerose du soir (Denothera sp.) ;en haut à la lumière du jour ; en bas à la lumière 
ultraviolette 

Hustration tirée de James L. Gould et Carol Grant Gould, The Honey Bee, Scientific American Library, 
1988, p. 44. 

Von Frisch fit alors photographier des fleurs à l’ultraviolet et eut la surprise de 
voir que les fleurs visitées par les abeilles comportaient une tache plus foncée au centre 
et souvent des lignes menant des pétales vers le centre, comme si la fleur tenait à 
indiquer clairement aux abeilles où aller chercher le pollen. Il va sans dire que ces taches 
et ces lignes nous sont complètement invisibles. 
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Test de Ishara. Les personnes qui jouissent d’une vision chromatique normale auront peu de difficulté à 


lire le chiffre 74 qui apparaît sur cette figure ; ceux qui sont aveugles au rouge - vert, les daltoniens, liront 
à la place le nombre 21. 
Figure tirée de Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'optique p.127. 

Chez les humains, on peut se demander si la pression évolutive en faveur de la 
perception des couleurs n'est pas en train de se relâcher, si on tient compte du fait que 7 
à 8 * des hommes (masc.) sont daltoniens (= ou complètement ou partiellement 
incapables de percevoir les couleurs), tout en arrivant à se débrouiller fort bien dans la 
vie. Il arrive même que leur déficience reste non diagnostiquée pour des années. On 
commence à s'en inquiéter quand ils passent trop des feux rouges! 

Note sur le daltonisme 

Précédant de peu Young et sa théorie de la trichromatie de la vision humaine, John Dalton, le père 
de la théorie atomique, attira l'attention sur des variations dans la perception des couleurs. Dans sa 
première communication présentée en 1794 à la Manchester Literary and Philosophical Society, Dalton 


expliquait qu’il ne voyait pas les couleurs comme tout le monde . « That part ofthe image which others 
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call red appears to me little more than a shade or defect of light ». 1 ajoutait que l’orangé, le jaune et le 
vert lui paraissaient comme autant de « different shades of yellow ». 

Aujourd'hui, on désigne par daltonisme l'incapacité de distinguer entre les couleurs de la région 
du spectre allant du rouge au vert. Cette affection se rencontre chez environ 8% des hommes caucasiens et 
1% des femmes. L'incapacité de distinguer les couleurs dans la partie bleue du spectre se rencontre aussi 
mais plus rarement. 

Au milieu du 1% siècle, le physicien écossais James Clerk Maxwell identifia deux sortes de 
daltonisme en exposant ses sujets à diverses couleurs et en examinant systématiquement leur réactions. 
Reprenant à son compte, la théorie de Young, Maxwell réussit à évaluer la sensibilité à la lumière des trois 
récepteurs et divisa ses sujets en deux catégories. Il y avait ceux qui n'arrivaient pas à distinguer entre le 
rouge et 1/Éleu et ceux qui n'arrivaient pas à distinguer le vert du bleu quand ces couleurs excitaient 
également leur rétine. Il en conclut que les sujets avec vision normale distinguaient ces couleurs par des 
différences de niveau d’excitation dans leurs récepteurs de vert et de rouge respectivement. Il en déduisit 
correctement qu'un groupe de ses sujets devait manquer de récepteur du vert et que l’autre devait 
manquer de récepteur du rouge. On les désigne respectivement maintenant comme des dichromates - 
vert (lisez moins vert) ou des dichromates - rouge ( moins rouge). 

Plus tard, toujours au 1% siècle, le mathématicien et physicien John William Strutt, mieux connu 
sous le nom de Lord Rayleigh inventa l’anomaloscope, un appareil employé encore aujourd’hui pour 
tester la vision des couleurs. L'anomaloscope projette trois différentes lumières monochromatiques sur un 
écran. Quand on étudie la faculté de discrimination dans la région du rouge au vert, un cercle de lumière 
rouge profond et un cercle de lumière verte sont projetés l’un par dessus l’autre sur une moitié de l'écran 
de manière à ce que leur lumière s’additionnant donne du jaune et puisse se comparer à un cercle jaune 
projeté sur l’autre moitié de l'écran. On demande alors au sujet d’ajuster la proportion d’intensités de la 
lumière rouge et de lumière verte à l'intensité de la lumière jaune jusqu'au moment où les deux côtés de 
l'écran semblent égaux. Il peut aussi faire varier l'intensité de la lumière jaune sur la partie droite de 
l'écran. 

Le principe de l'anomaloscope repose sur le fait que les gens doués d’une vision normale possède 
deux classes de détecteurs de couleurs - un rouge et une vert - opérant dans cette région particulière du 
spectre. (Les récepteurs de bleu ne sont pas affectés par nos lumières). Les sujets doués de vision normale 
de la couleur ont l'impression d’une égalisation parfaite des deux côtés de l'écran quand les détecteurs de 
rouge et de vert absorbent une quantité égale de lumière (que l’on peut maintenant quantifier en nombre 
de photons par seconde) sur les deux côtés de l'écran. Ils créent un jaune avec une proportion hautement 


reproductible de rouge au vert. 


* Voir W. A. H. Rushton, « Visual Pigments in Color Blindness », Scientific American, mars 1975. 
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Fig. : On a représenté ici côte à côte un test d'ajustement des couleurs rouge et vert et les 
courbes de sensibilité spectrale d’un sujet. L'instrument représenté à gauche est un 
anomaloscope de Rayleigh. Il saperpose une lumière rouge et une lumière verte sur une 
moitié de l'écran et une lumière jaune orangé sur l’autre moitié. On demande au sujet de 
trouver la juste proportion de lumière verte et de lumière rouge et l'intensité voulue de 
lumière jaune pour obtenir un parfait ajustement de couleurs de chaque côté de l'écran - 
autrement dit d'obtenir que la quantité de lumière absorbée par chaque type de pigments 
sur chaque côté de l’écran soit égale. Les chiffres qui paraissent sous les projecteurs 
correspondent aux intensités relatives de chacune des lumières. Un sujet normal, comme 
on peut le voir ici, a besoin d’une forte intensité de lumière rouge et d’une faible intensité 
de lumière verte pour obtenir le jaune qui correspond au jaune de l'autre moitié de 
l'écran. 
Figure tirée de Jeremy Nathans, « The Genes for Color Vision », À, février 1989 p.45. 
Par contre les dichromates (- rouge ou - vert) peuvent ajuster la lumière jaune tantôt avec la seule lumière 
rouge, tantôt avec la seule lumière verte. Ils peuvent aussi ajuster n'importe quelle proportion de rouge et 
de vert avec la lumière jaune. Ils peuvent faire ces ajustements parce que chez eux, ces trois sortes de 
lumière ne sont repérés que par une seule sorte de détecteur. En ajustant l'intensité d’une seule lumière, 


un dichromate peut toujours réussir à égaliser le nombre des photons reçus de l’un ou de l’autre côté de 
l'écran. 
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Fig. : Les gens qui manquent ou du pigment rouge (b) ou du pigment vert (c) sont 
identifiables à ce qu'ils arrivent à faire des ajustements avec le june en utilisant une seule 4 
lumière (rouge ou vert). On a montré ici que l'ajustement avec le vert. 

Figure tirée de Jeremy Nathans, « The Genes for Color Vision », 5. À. février 1989 p. 45. 

Ces différences entre les sujets normaux et les dichromates (- vert ou - rouge) permirent à Rayleigh 

d'identifier facilement les dichromates avec son anomaloscope. Il découvrit aussi deux autres types de 

daltoniens en examinant ses amis et des membres de sa famille. Comme les sujets normaux , mais au 

contraire des dichromates, ces nouveaux sujets ont besoin de mêler une certaine quantité de lumière 

rouge et de lumière verte pour arriver à faire l'ajustement avec le jaune, mais ils ne les mêlent pas dans 

les proportions normales. Dans un cas, ils ont besoin de plus de vert et de moins de rouge et dans l’autre 

cas, c’est l'inverse. Rayleigh en avait conclu que ces sujets, connus maintenant comme des trichromates 


affectés d'une anomalie vert ou rouge, possèdent des récepteurs vert ou rouge, dont la sensibilité spectrale 
n'est pas normale. 
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Fig. : Les gens dont les pigments rouge (d) ou vert (e) ont des sensibilités spectrales 
anormales ont besoin des lumières verte et rouge pour faire l'ajustement avec le jaune, 
mais ils utilisent un excès de rouge ou de vert selon les cas, en comparaison avec les sujets 
normaux. 
Figure tirée de Jeremy Nathans, « The Genes for Color Vision », S A. février 1989 p. 45. 
Durant les années soixante-dix, on obtint de nouvelles preuves que les dichromates manquent de 
l'un ou de l’autre type de récepteurs. William A. H. Rushton de l'Université Cambridge dirigea une 
lumière de longueur d'ondes variable dans les yeux de dichromate et mesura la lumière reflétée - et par 
conséquent non absorbée - par la rétine. Il démontra de cette manière que certaines longueurs d’ondes ne 
sont pas absorbées par les dichromates. Plus récemment encore, James K. Bowmaker de l'Université de 
Londres, John D. Mollon de Cambridge et H. J. A. Dartnall de l'Université du Sussex démontrèrent à 
l'aide d'un microspectrophotomètre qu’une rétine obtenue d’un dichromate - vert ne possédait pas de 
cônes vert. 
De nouvelles données nous ont aussi permis de mieux comprendre la trichromatie anormale. En 
recourant à des techniques psychophysiques, Rushton, et sans contact avec lui, Thomas P. Piantanida et 
Harry G. Sperling, alors à l’Université du Texas, ont démontré que les courbes de sensibilité spectrale des 


récepteurs anormaux de rouge et de vert se situaient dans l'intervalle entre les courbes d’absorbance 
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normales du rouge et du vert. 

1 serait passionnant d'étudier le cas d’un peintre daltonien. Je me suis laissé dire 
que Pierre Bonnard était daltonien, mais je ne suis pas arrivé à vérifier le fait. Philippe 
Lanthony ne le cite pas comme un cas dans la liste de peintres ayant eu des problèmes 
de vision qu’il dresse à la fin de son ouvrage, Les yeux des peintres, Éditions L'Age 
d'Homme, Lausanne, Suisse, 1999. À défaut d’un peintre, on peut au moins signaler le 
cas d’un graveur ! 
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Le cas de Charles Meryon‘ 


Le graveur Charles Meryon (1821 - 1868) était daltoniené. Son destin fut 
tragique. Il était le fils naturel d’un éminent médecin anglais et d’une danseuse de 
l'Opéra de Paris. Son esprit impressionnable souffrit longtemps de cette naissance 
illégitime. En 1837, donc quand il n’avait que 16 ans, il s’inscrivit à l’école navale de 
Brest, et fit carrière dans la marine pour une dizaine d’années, faisant entre autres une Pje+. el + 
très longue croisière qui l’amena jusqu’en Nouvelle Zélande. C’est durant ce voyage 
qu'il commença à dessiner” et de retour en France, à 25 ans, il décida de se consacrer aux 
beaux-arts. Après des essais infructueux de peinture à l’aquarelle et à l'huile, il se tourna 
vers la gravure. Sous l’enseignement de Bléry, il fit preuve d’un don extraordinaire et 


Preokçurs. 


maîtrisa parfaitement en deux ans les techniques de la gravure. De 1850 à 1854 il 


produisit une première série d’estampes consacrées à la ville de Paris. Mais vers l’âge 
de 35 ans, il commença à présenter des troubles psychiques (délire mélancolique) qui le 
firent interner à Charenton en 1858. Ce séjour à l'asile où fut enfermé, comme on sait, le 
marquis de Sade, lui fit du bien, et il se remit même à dessiner et à peindre. Libéré en 
août 1859, il réalisa une seconde série de gravures de 1861 à 1865. Mais la reprise de ses 
troubles psychiatriques obligea à un nouvel internement en 1866. Meryon, se prenant 
pour le Christ, mourut à Charenton en février 1868, âgé de 47 ans. Le diagnostic précis 
de la maladie mentale de Meryon est encore incertain. L'aspect le plus évident en était 


# Jeremy Nathans, « The Genes of Color Vision », S& À, février 1989, p. 42 - 44. 

$ Je suis ici pas à pas Philippe Lanthony, Les yeux des peintres L'Age d'homme, Lausanne, 1999, p. 64 - 
68. 

$ Sur Meryon, voir J. D. Burke, Charles Meryon. Prints and Drawings, New Haven, 1974; J. Ducros, 
Charles Meryon, officier de marine, Musée de la marine, Paris, 1968; P. G. Fama, « Charles Meryon ; a 
biographical and psychiatric reassessment », New Zealand Medical Journal 1973, vol. 78, p. 448 - 455; 
Gustave Geoffroy, Charles Meryon, Floury, Paris, 1926; Lôys Delteil, Meryon, Rieder, Paris, 1927 (trad. G. 
J- Renier, Londres, 1928) ; J. G. Ravin, « Charles Meryon », Bulletin ofthe Academy of Medicine, Toledo, 
Lucas County, 1983, vol. 74, p. 19; J. G. Ravin, N. Anderson et P. Lanthony, « An Artist with a Color 
Vision Defect : Charles Meryon », Survey of Ophtalmology, 1995, vol. 39, p. 403 - 408. 

73 J. Ducros, Charles Meryon, officier de marine Musée de la marine, Paris, 1968; J. Valléry-Radot, 

« Quand Meryon était marin », Gazette des Beaux-Arts 1961, vol. 57, p- 359 - 368. 
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une profonde mélancolie, avec des idées paranoïaques de persécution. On a parfois 
parlé de schizophrénie, mais cela est discutés. Kay Redfield Jamison le met plutôt dans 
sa liste de « Writers, Artists, and Composers with probable cyclothymia, major 
depression, or manic-depressive illness », sans développer son cas en particulier 
cependant’ . Nous reviendrons lors de notre dernier cours sur cet aspect de la 
personnalité de Meryon. Nous nous concentrerons pour le moment sur son daltonisme. 

Nous verrons que Meryon était parfaitement conscient d’avoir été daltonien. 
Toutefois, Delteil et un catalogue récent d'exposition de ses œuvres ont mis en doute 
sa conviction sur ce pointi0. En réalité, on trouvait déjà exprimé dans un article de la 
Revue de l'art ancien et moderne, en 1913 le même étonnement qu’un officier de marine 
qui doit savoir distinguer le rouge et le vert, ait été daltonien. Mais quand Meryon 
devint marin en 1836, le daltonisme n’était pas encore une notion bien courante. Son 
importance pratique en signalisation ne devait guère être reconnue avant la fin du 19° 
siècle et il ne constituait pas un motif d’inaptitude!1, L’admission de Meryon dans la 
marine ne doit donc pas étonner outre mesure. 

Par ailleurs, il existe de multiples arguments positifs en faveur de son daltonisme. 
Tout d’abord des propos de l'artiste lui-même qui revient sur le sujet à diverses reprises 
dans sa correspondance. Par exemple, il écrivait à son ami Foley : « J'ai bien 
certainement dans la vue un défaut d'organisation qui fait que certaines couleurs bien 
différentes pour tout le monde se confondent pour moi », et « particulièrement le jaune 
et le rouge ». 

Le jour de ses vingt ans, il écrivit à son père : « Jai commencé l’aquarelle ce mois- 
ci. Je suis content de mes progrès quoiqu'il qu’il existe chez moi un défaut inné dans la 
vue qui me fait confondre certaines couleurs quand elles sont très étendue d’eau. 
J'espère cependant que l'habitude et la pratique feront disparaître ce vice ». Tous les 
mots ici sont importants : « défaut inné » laisse entendre qu’il est conscient depuis 
longtemps de son anomalie visuelle ; « certaine couleurs » indiquent bien que le déficit 


# J.-Ch. Bardoneche, « Meryon : paranoïaque et génie de l’eau-forte », Spectacle du monde 1968, no 75, 
p- 109 - 110; ; P. G. Fama, « Charles Meryon ; a biographical and psychiatric reassessment », New Zealand 
Medical Journal, 1973, vol. 78, p- 448 - 455; Lars- Ingemar Lundstrôm, « Charles Meryon (1821 -67) 
peintre graveur schizophrène », Acta Psychiatrica Scandinavica, 40, Supplément, 180, 1964p. 159-165; J. M. 
Mac Gregor, The discovery of the art of the insane princeton University Press, Princeton, 1989. 

? Kay Redfield Jamison, Touched with Fire. Manic-Depressive Ilness and the Artistic Te emprament, 

Simon & Schuster, New York, 1993, p. 270 

" L. Delteil, Meryon, Rieder, Paris, 1927; Michel Thévoz, « La recherche du sens perdu ». dans Charles 
Meryon, catalogue d'exposition du Musée d’Art et d'Histoire, Genève, 1981, p.105 - 112. 

H P. Blum et E. Schaaf, Le daltonisme, Masson, Paris, 1929; P. D. Sherman, Colour vision in the 
nineteenth century, Hilger, Bristol, 1981. 
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est partiel ; « étendues d’eau » est une précision très exacte décrivant la difficulté de 
discrimination du sujet quand les couleurs sont peu saturées ; le fait qu’il « vient de 
commencer » l’aquarelle indique bien que c’est seulement cette tentative pratique qui lui 
a fait prendre vraiment conscience de la gêne concrète causée par le daltonisme pour 
peindre. Enfin l’idée optimiste d’un progrès possible est aussi intéressante, puisque 
Meryon, tout en sachant que son défaut est « inné », pense pouvoir le surmonter, de la 
même manière, sans doute, qu’un gaucher peut apprendre à écrire de la main droite. 
Ailleurs, il aurait dit : « Ce défaut de vision des couleurs dont je parle est tel que 

D je préfère souvent de beaux noirs dans lesquels on peut voir des dégradés de gris, aux 

couleurs vives des peintures!? ». 
Un autre témoignage important est celui de son ami intime Philippe Burty : 
« Dans les rares peintures ou pastels de monsieur Meryon que nous avons vus, nous 
avons cru remarquer que s’il possède à un haut degré le sentiment des valeurs relatives 
de l'ombre et de la lumière, ses yeux ne paraissent pas toujours affectés régulièrement 
par les valeurs des tons colorants ». « Il ne pouvait pas distinguer les fraises mûres des 
feuilles … sur sa palette il utilisait le rouge pour le jaune, le rose pour le vert, tandis qu’il 
distinguait d’autres couleurs comme pur carmin, or, cobalt ou lapis-lazuli avec une 
extrême délicatesse ».  Denséy ue 
Le comportement de Meryon ne fut pas moins significatif. Pendant sa croisière 

dans le Pacifique, il produisit une multitude de personnages, paysages, scènes 

maritimes, mais ce furent toujours des dessins au crayon noir. Il est étrange que 

l'Océanie ne lui ait inspiré que du noir et blanc. Il suffit de penser à la couleur chez 

Gauguin pour comprendre la différence de vision. 

À son retour en France, Meryon tenta de peindre une scène exotique, L'assasinat 

de Marion Dufresne la vogue étant à l’Orientalisme à l’époque. Nous ne connaissons 

l'œuvre que par une gravure préparatoire au tableau. Mais Meryon ne parvint pas à en 

venir à bout et il semble bien que ce soit cet échec qui le détourna définitivement de la 

peinture. Il semble bien que l'artiste détruisit son tableau, ce qui est regrettable pour une 

étude du daltonisme chez les peintres, d'autant qu’il ne nous reste que très peu 

d'œuvres colorées de Meryon. On conserve au British Museum un document 

intéressant. Il s’agit d’un dessin fait au crayon et à la sanguine probablement à l’âge de 

huit ans. On peut y remarquer que l'enfant utilise le noir du crayon et le rouge de la 

sanguine comme s’il n’y avait pas grandes différences entre les deux couleurs. Ainsi, un 

toit est rouge, et l’autre est noir. L’herbe est faite de touffes mêélées de noir et de rouge. 


2 http://www.snof.org/art/meryonnew.html 
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Certes on ne peut pas tirer de conclusions excessives de ce seul document. 

Il existe aussi un tableau à l’huile peint vers 1858 lors de son premier internement 
à Charenton. « Un de mes anciens amis, un imprimeur, écrit Meryon, ayant eu la bonne 
pensée de m’apporter quelques couleurs et un petit panneau de bois … je m’en servis 
pour figurer deux esquifs sur le dos d’une mer agitée. Je n’y employais d’abord d'autre 
instrument que le bout de mon doigt... ». Malheureusement, ne reste qu’une photo 
noir et blanc de cette œuvre. Ce qui n’est pas très utile pour étudier sa vision des 
couleurs ! 

Si bien que le document le plus intéressant est le pastel réalisé vers 1857 conservé 
au Louvre et intitulé communément Le Vaisseau fantôme titre romantique qui convient 
fort mal aux mauvais vers écrits par l'artiste en dessous de l’œuvre. Son intérêt 
principal tient au fait qu'il est fait principalement en bleu et en jaune, les deux couleurs 
plus spécifiquement perçues par un daltonien, ce qui confirme le diagnostic. 


Le passage de Meryon de la peinture à la gravure semble s'être effectué sans trop 
de problèmes, ce qui peut surprendre quand on pense au psychisme instable de 
Meryon. Cela s'explique très probablement par le fait que son déficit était congénital, et 
qu’il n’avait pas la sensation de renoncer à quelque chose d’important en renonçant à la 
couleur. « Je préfère souvent, disait-il, de belles gravures noires dans lesquelles on a bien 
tenu compte des dégradations de teintes aux plus vifs effets de la couleur ». La valeur 
artistique de son œuvre gravée est telle qu’on peut se demander si dans son cas, le 
daltonisme n’a pas été un avantage. Certes les mesures faites en psychophysiologie 
montrent qu’un daltonien n’a pas une meilleure vision des contrastes de valeurs qu’un 
sujet normal. Mais il se peut que chez un grand artiste, s’il n’est pas distrait par la 
couleur sache en tirer un plus grand parti. 

Baudelaire! et Victor Hugo admiraient Meryon. 


Même ceux d'entre nous qui jouissent de la vision des couleurs, peuvent voir des 
films noir et blanc avec plaisir. D'ailleurs nous sommes tous aveugles à la couleur dans 
l'obscurité. 


Quel svantagr ÉpÔUSFA É pour des êtres vivent dEAopg er a /| 
perception ouleufs ? 


5 Sur leur relation, voir William Aspenwall Bradley, « Meryon and Baudelaire », Print Collector »s 
Quaterly, vol. 1, décembre 1911, p- 587 - 609. 
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© Baie rouge se détachant d’un feuillage vert 
Cônes du Genévrier de Virginie, dit aussi Cèdre rouge, /uniperus virginiana 
Figure tirée de Paola Lanzara et Marietta Pizzetti, Simon & Schuster’s Guide to T ees, 
New York, 1977, no 23. 

Un premier avantage a dû consister à augmenter leur capacité à repérer leurs 
aliments parmi les plantes qui les entourent. Un singe arrive plus facilement à découvrir 
une baie rouge qui se détache du feuillage vert environnant s'il perçoit les couleurs. Et 
c'est l'avantage de la plante aussi dont les graines passent sans dommage à travers le 
système digestif du singe et se trouvent dispersées grâce à sa mobilité. 
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Le paon 
Figure tirée de Jjames L. Gould et Carol Grant Gould, Sexual Selection, Scientific 
American Library, New York, 1989, p-. 202. 

Pour certains animaux par ailleurs, la perception de la couleur joue un rôle 
important dans la reproduction. Pensez au merveilleux plumage de plusieurs oiseaux 
mâles. À commencer par le paon. 

Un autre avantage enfin a probablement été d'augmenter leur capacité à déjouer 
les tentatives des autres animaux à se camoufler. Il est beaucoup plus difficile pour une 
proie de se fondre dans l'environnement, si le prédateur est aussi sensible à la couleur 
qu'aux variations d'intensité de la lumière. 

Je voudrais illustrer cette dernière fonction de la couleur de quelques exemples 
empruntés au petit livre de Denis Owen, Camouflage and Mimicry, University of 
Chicago Press, 1980. 
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Le Monarque d'Amérique du Nord, Danaus plexippus (en haut) et le Vice-roi, Limenitis 
archippus (en bas) : le premier a un goût détestable et les prédateurs ont tendance à 
l'éviter; l'autre, qui appartient à une toute autre espèce, imite le Monarque à la 
perfection et profite de sa protection contre les prédateurs. Voir Owen, fig., p. 17. 
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Une mante religieuse africaine, Pseudocreobotra wahlbergi qui prend la couleur d'une 


fleur. Elle vient d'attraper un papillon qui avait été attiré par le nectar de la fleur. Voir 
Owen, fig., p. 67. 


ler désories dur lenê es recerleurs. 


Sans proportion avec son importance biologique pour l'homme, le sujet de la 
couleur a occupé les esprits les plus brillants de leur époque depuis Newton, Goethe, 
Young et Helmholtz. 

Dans ce domaine, comme en tant d'autres en sciences, la théorie a précédé la 
vérification expérimentale des faits. Avant même de pouvoir observer directement les 
photorécepteurs de la rétine et de comprendre leur fonctionnement, on avait avancé des 
hypothèses sur leurs nombres et sur leur sensibilité à la couleur. Deux théories en 
particulier furent avancées et longtemps elles demeurèrent rivales, jusqu'à ce que la 
physiologie moderne nous permette de rendre justice à l'une et à l'autre. Ces deux 
théories sont respectivement celle de Thomas Young et d'Ewald Hering. 


Théorie de la vision des couleurs de Young 


Sir Thomas Lawrence (1769-1830) 

Portrait de Thomas Young 

Coll. : The Royal Society, Londres. 

Voir R. L. Gregory, L'œil et le cerveau, p.116. 
Un de ceux qui peut-être a le plus contribué àhos connaissances en ce domaine 

est Thomas Young (1773-1829), un grand savant dû 19 siècle anglais. Il était médecin 

des yeux. Il est le premier à avoir observé les changements dans la lentille de l'œil, 

quand elle change sa mise au point. 


C'est aussi Young qui expliqua que l'astigmatisme était causé par une déformation de la cornée 


qui nuit à la parfaite accommodation de l'œil. 
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ASTIGRAT EE 


Astigmatisme. C'est un défaut assez courant. Il est provoqué par une courbure imparfaite de la cornée. Le 
plus souvent, le défaut est négligeable, mais il se combine parfois avec une myopie ou une hypermétropie 
(= le contraire de la myopie ; les myopes ont l'œil trop long ; les hypermétropes, trop court). Pour sa 
correction optique, on a recours à des verres cylindriques ou plus précisément toriques (ce sont des verres 
sphéro-cylindriques taillés spécialement). 
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Pour détecter l’astigmatisme, l’ophtalmologiste vous présente une sorte de roues de lignes 
numérotées et vous demande de dire quelles sont les lignes qui vous paraissent nettes et qu’elles sont 
celles qui vous paraissent floues. Vos réponses lui permettent d'établir la forme exacte d’astigmatisme 


dont vous souffrez. 


Mais Young n'avait pas que des intérêts médicaux. Il a contribué à l'égyptologie 
en aidant à traduire la pierre de Rosette. Il défendit la théorie ondulatoire de la lumière, 
alors que les vues de Newton sur la lumière comme formée de particules prévalaient 
encore. Il appelait d'ailleurs déjà les ondes lumineuses (waves), des «ondulations»15. 


4 Voir À. Perceval, La Vision, Que sais-je ?, p. 57. 


5, Sur Young, j'ai suivi Edmund Blair Bolles, À Second Way of Knowing. The Riddle of Human Perception, Toronto, 
Prentice Hall Press, 1991, p. 33-4. 
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Q En 1802, la Société Royale invita Young à donner sa Bakerian Lecture annuelle. Il 
en profita pour exposer sa théorie de la lumière, proposa un chiffre remarquablement 


près de la vérité pour la vitesse de la lumière et fit quelques brillantes propositions sur 
la vision des couleurs. 


Théorie dite de Young-Helmholtz 
Schéma dans Mueller et Rudolph, L'Optique, p. 120. 
On vous a représenté ici schématiquement la théorie de Young. Young 
commençait par reprendre la conclusion de Newton. 
«The sensation of different Colours depend on the different frequency of 
Vibrations, excited by Light in the Retina ». 
Mais, alors que Newton supposait que l'œil devait posséder un grand nombre de 
(qi) récepteurs lumineux, répondant chacun à une excitation chromatique différente, Young 
avait compris qu'il ne pouvait en être ainsi. Non seulement nous saisissons une scène 
complexe en un clin d'œil, mais nous déplaçons notre regard d'une scène à l'autre! 
Certes, la vision tient son pouvoir de manipuler de l'information de sa capacité de capter 
une image par des millions de récepteurs, à chaque instant. Mais si nous devions être 
sensible en tout point d'un spectacle à toutes les longueurs d'ondes, la rétine devrait non 
seulement avoir tout un système de récepteurs recouvrant toute sa surface, mais disons 
un millier de récepteurs sensibles à différentes longueur d'ondes en chacun de ses 
points! Ce qui est physiquement impossible! C'estuneimpessibilité-physique? Il 
faudrait, disait-il, qu'à chaque point de la rétine, on puisse avoir des milliers de 
récepteurs différents, un par couleur, ce qui est absurde. 
«Now, as it almost impossible to conceive each sensitive point of the retina to 
contain an infinite number of particles, each capable of vibrating in perfect unison 
with every possible undulation, it becomes necessary to suppose the number 
limited, for instance to the three principal colours red, yellow and bluet6». 


Cela ferait plus de sens, en effet, à la condition que ces trois couleurs couvrent à peu 


@ 2. T. Young, « The Bakerian Lecture : On the Theory of Lights and Colours », Philosophical Transactions of the 
Royal Society, Londres, 1802, vol. 92, p. 12-48. 
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près toutes les possibilités du spectre visible. Telle était pour l'essentiel la théorie de 
Young, perfectionnée plus tard par Helmholtz, d'où son nom. Selon la théorie de Young- 
Helmholtz, l'œil n'est sensible qu'à trois couleurs. Au début, Young pensa aux trois 
couleurs «primaires» des peintres : le rouge, le bleu et le jaune. Mais, au bout d'un 
certain temps, ce choix ne lui parut pas satisfaisant. Comment expliquer en particulier la 
perception du vert avec ce système ? Vous n'obtenez pas de vert en combinant en 
lumière aucune de ces couleurs. 


Il s'est donc ravisé. «Dans ses écrits ultérieurs, Young garda le nombre de trois 
pour les couleurs principales : mais il les changea de rouge, jaune et bleu en rouge, vert 
et [bleu] violet!?». Du même coup, la perception du vert ne posait plus de problème. 


log units) 


Wavclength (nanomecrs) 


Absorption or cone sensitivity 


Spectre d'absorption (ou courbes de sensibilité) pour chaque type de cônes 
Voir fig. dans Hubel, Eyes Brain and Vision, p. 163, en bas. 


On a depuis démontrer la théorie de Young. Certes, cela ne fut pas facile techniquement. Une des 
difficultés majeures venait du fait qu’il n’est pas facile d'isoler des cônes. Ou ils sont en concentration trop 
grande dans la fovéa ou ils sont dispersés sur le reste surface de la rétine parmi les cellules en bâtonnets 
qui, elles, sont beaucoup plus nombreuses et responsables de la vision sous faible éclairage. 

Malgré tout, on finit par y arriver. Dans les années soixante, Paul K. Brown et George Wald de 
l'Université Harvard et Edward F. MacNichol, Jr, William H. Dobelle et William B. Marks de l’Université 
John Hopkins construisirent un microspectrophotomètre capable de mesurer l’absorbance d’un seul 
photorécepteur. Cet instrument fait passer une lumière de longueur d’ondes variable (= dont on peut 
changer la longueur d'ondes) à travers les régions du cône capable de détecter la couleur et fait passer un 
rayon identique à travers une autre région tout en testant les diverses longueurs d'ondes du spectre. Les 
différences d'intensité des rayons émergeants à une longueur d’ondes donnée est une mesure de 
l'absorbance de la région capable de détecter la couleur à cette longueur d’ondes. Les études ayant eu 


recours à cet appareil démontrèrent que les cônes prélevés à l’autopsie sur des rétines de sujets humains 


font preuve en effet de trois spectres d’absorbance différent. Ges-speetres-s'accordent-bien-avecles_ © 


7 R. L. Gregory, L'œil et le cerveau... p. 118. 
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Fig. : Les courbes de sensibilité spectrale montrent la sensibilité des trois pigments 
colorés à la lumière du spectre visible. Ces courbes ont été établies à partir des données 
de James K. Bowmaker de l’Université de Londres et de H. J. A. Dartnall de l’Université 
du Sussex. Ce qu’on appelle le pigment bleu est particulièrement sensible dans la région 
des longueurs d'ondes plus courtes du spectre ; le vert et le rouge, respectivement pour 
les moyennes et les longues longueurs d'ondes. À l’époque (1989), les pigments n'avaient 
pas encore été isolés. Aussi Bowmaker et Dartnall n'avaient pu déterminer les sensibilités 
en question qu'en mesurant la lumière absorbée par des cônes individuels prélevés sur 
des rétines de cadavres. 
Figure tirée de Jeremy Nathans, « The Genes for Color Vision », S À, février 1989 p. 44. 
Si l'on reporte sur un graphique la fraction des photons absorbés par seconde par chaque classe 
de cônes sur les longueurs d’ondes du spectre visible, on obtient trois courbes en forme de cloche. Les 
cônes bleu absorbent les longueurs d'ondes allant de 370 à 530 nanomètres!8 et sont surtout sensibles aux 


longueurs d'ondes de 420 nanomètres. Les cônes vert et les cônes rouges sont actifs sur presque toute la 


18 Un nanomètre est un milliardième de mètre. 


at 


largeur du spectre, mais ils sont particulièrement sensibles entre 450 et 620 nanomètres. Les cônes vert 


sont les plus efficaces à 535 nanomètres et les cônes rouge à 565 nanomètres1®. 


La rétine se contente donc d'un compromis. Elle a trois types de récepteurs 


différents, sensibles à des longueurs d'ondes différentes (bleu violacé, vert et rouge), en 
chacun d'un grand nombre de points 


De cette manière, au prix d'un petit crie en résolution, elle conserve une habileté 
rudimentaire à manipuler des longueurs d'ondes sur presque toute sa surface. Nous 
voyons sept couleurs, pas un millions comme nos écrans d'ordinateur! Mais, dans une 
scène, à chaque point correspond une couleur particulière. La rétine ne peut avoir à la 
fois les capacités spatiales qu'elle possède et la capacité de manipuler autant de 
longueurs d'ondes que l'imaginait Newton2. C'est l'un ou l'autre. 
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F ,, Jeremy Nathans, « The Genes of Color Vision », S À, février 1989, p.42 - 44. 


9, Pour la comparaison entre système auditif et système visuel, je m'inspire de David H. Hubel, Eye, Brain, and 
Vision, S.A. Library, N.Y., 1988, p. 164-165. 
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Portrait d'Ewald Hering 

Figure tirée de Semir Zeki, À Vision ofthe Brain, p. 15. 
Voir Ewald Hering, Outline of a Theory of the Light Sense (traduit par Leo Hurvich et 
Dorothea Jameson), Harvard University Press, Cambridge, Mass., 1964. 

Pour un temps, la théorie des couleurs de Young, bientôt reprise et confirmée par 
Helmholtz, demeura incontestée. Mais vers la fin du XIXe siècle une autre école de 
pensée, apparemment irréconciliable avec elle, celle d'Ewald Hering (1834-1918) 
proposa une toute autre théorie de la vision des couleurs. 


Théorie de Hering. 
Figure tirée de Mueller et Rudolph, L'Optique, p. 124. 
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Hering était parti d'une constatation bien simple : la non existence - voire même 
l'impossibilité de les imaginer - de couleurs qu'on aurait pu décrire comme un bleu 
jaunâtre ou un vert rougeâtre et par le fait que la lumière jaune et la lumière bleue, 
(comme la verte et la rouge) semblent s’annuler mutuellement quand elles sont 
additionnées dans les bonnes proportions. Il y a complète élimination de la teinte, ou si 
l'on veut, production de blanc. Hering en avait conclu que le processus de perception du 
rouge-vert et celui du jaune-bleu étaient indépendants. 

Hering proposait donc l'existence dans l'œil ou le cerveau, ou les deux à la fois, 
de trois systèmes de codage distincts : 

1) un responsable de la sensation de rouge et de vert; 

2) un autre de celle de jaune et de bleu: 

3) et un troisième, qualitativement différent des deux autres, de celle du noir et du 
blanc. 

Avec ces trois systèmes de codage, tous les mélanges de couleurs pouvaient 
s'expliquer. Le bleu et le rouge peuvent bien s'additionner et donner une rouge bleuâtre, 
le pourpre. De la même façon, le rouge et le jaune s’additionnent et donnent l'orangé:; le 
vert s'ajoute au bleu et donne le cyan; le vert et le jaune donne le chartreuse. Mais, on ne 
peut faire une couleur en combinant du jaune et du bleu ou du vert et du rouge. Ce 
qu'on obtient alors c'est du blanc. 

Aussi, dans le système de Hering, le jaune, le bleu, le rouge et le vert pourraient 
donc être considérés les comme les quatre couleurs primaires. N'importe qui en 
regardant de l'orangé peut concevoir qu'il est le produit du mélange du jaune et du 
rouge, mais personne regardant un jaune, un bleu, un rouge ou un vert ne peut les 
concevoir comme résultant du mélange d'autres couleurs. (Le sentiment que certaines 
personnes ont que le vert résulte du mélange du bleu et du jaune est suspect. C'est 
quelque chose d'appris - depuis la première boîte d'aquarelle. Ce n'est pas quelque 
chose de vraiment perçu comme tel). 

Quand il proposa ses deux processus rouge-vert et jaune-bleu, on accusa Hering 
de s'en remettre un peu trop à l'intuition des peintres à propos des couleurs. Il se 
trouvait à mettre l'accent sur les complémentaires telles que ceux-ci les avaient décrites 
depuis toujours. 
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Complémentaires et phénomène de l'afterimage. 
Voir G.S. Brindley, «Afterimages», S. À. octobre 1963. 

Vous voyez une au-dessus de l’autre une présentation qui sert à tester la 
perception des couleurs complémentaires. Supposons que vous fixez pour un peu de 
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temps le + dans l'image de-gauehe et qu'au lieu de l'autre image à droite, vous auriez un 
écran DRE: vous verriez apparaître sur fond blanc exactement l’image que je vous 
présente à droite, c'est-à-dire les complémentaires de la première image. C'est le 
phénomène de l'afterimage qui consiste à faire apparaître sur la rétine une image 
négative d'un stimulus coloré fortement éclairé. 

La complémentaire du jaune est le bleu; du cyan, l'orangé, du magenta, le vert, et 
du noir, le blanc. 

La meilleure façon d'illustrer la théorie de Hering est bien de s'en remettre aux 
peintres et plus spécialement dans un premier temps à ces peintres qu'on appelle les 
plasticiens. Je vais d'abord prendre mes exemples chez des peintres canadiens, encore 
vivants, mais je vais vous donnez des exemples plus anciens pour bien montrer que ce 
genre de considération s'applique à toute la peinture : 


O Fernand Leduc 

Passage rouge, 1968 

acrylique sur toile, 114 x 146 cm 
Coll. : Ambassade du Canada, Paris. 
//B Fernand Ledyg __hnralent 
Passage jaune/1969 


acrylique sur toile, 4 
Coll. de l'artiste. 


qui est la parfaite illustration de la théorie de Hering, puisqu'on y retrouve 
l'opposition jaune-bleu et l'opposition rouge-vert. 


Dans l’autre tableau : même série de couleurs, mais distribuées différemment. 


Ü Fernand Leduc 
Exaltation chaud-froid, 1973 
acrylique sur toile, 183 x 274 cm 
coll. de l'artiste 

Il s'agit en fait d'une œuvre en six éléments et qui rappellent une autre opposition 
familière aux peintres : entre les couleurs chaudes et les couleurs froides, qui sont 
définies exactement le contraire par les physiciens : en astronomie le bleu est plus 
chaud que le rouge, à l'inverse du codage des robinets et du sentiment des peintres. 
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Guido Molinari 
Bi-sériel gris vert 1967 
acrylique sur toile, 79 x 132 
Coll. de l'artiste 
où les bandes se succèdent en deux séries qui se «répètent» et où vous retrouvez 
sous une forme atténuée l'opposition rouge vert et l'opposition jaune bleu : 


magenta/vert et orange/bleu. Le gris est une couleur neutre qui permet d'encadrer la 
série. 


Guido Molinari 

Asymétrique rouge, 1961 

acrylique sur toile, 106,7 x 119,4 cm 
Coll. part. 

Où il y a une bande jaune et une bande bleu au centre se détachant sur un fond 
rouge; sur les côtés on retrouve nos deux bandes centrales, jaune et bleu. L’asymétrie 
dont parle le titre est créée dans le rouge par les contrastes simultanés des couleurs 
adjacentes : le bleu renvoie du jaune et rend le rouge plus orangé alors que le jaune 
renvoie du bleu et rend le rouge plus violet. 


Guido Molinari 

Noir-blanc, 1956-1969 

huile et émail sur toile, 91 x 115 po. 
Coll. de l'artiste. 

On pourrait enfin illustrer le troisième codage de Hering par un tableau noir et 
blanc de Molinari. Tableau qui fait partie d’une série qu'il avait peint en 1956 et qu'il a 
repris en des formats plus grands et dans le style hard edge en 1969. 

Il va sans dire que les peintres ne s'en tiennent pas strictement à des oppositions 
de complémentaires. Après tout la peinture ne sert pas à illustrer les théories des 
psycho-physiciens! Aussi bien, on retrouve ces oppositions dans des gammes infiniment 
variées. 


CO Paul-Émile Borduas 

N°28, 1942 

gouache sur papier, 14 x 16 po. 
Coll. : Marcel Elefant, Toronto (?} 
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//0 Paul-Émile Borduas 

N° 14 1942 

gouache sur papier, 22 x 16 po. 

Coll. : fils d'Adrien Borduas, Saint-Hilaire. 


deux gouaches de Borduas jouant sur des oppositions de complémentaires : 
rouge/ vert et bleu/jaune 


lea 


Jan Vermeer 

La Jeune fille à la perle, c. 1665 
huile sur toile, 46,5 x 40 cm 
Coll. : LaHaye, Mauritshuis. 


Pour Vermeer, l'opposition la plus caractéristique est probablement celle du 
jaune/ bleu. 


Conclusion sur les théories de Young et de Hering. 

La théorie de Hering fut considérée de son temps et pour un demi-siècle après lui 
comme la grande rivale et en contradiction avec la théorie de Young-Helmholtz. Les 
physiciens en général prenaient pour Young-Helmholtz, peut-être parce qu'ils étaient 
sensible à l'argument quantitatif inhérent à la théorie et l'étaient beaucoup moins par 
des arguments prenant appui sur la pureté des couleurs. Les psychologues (et les 
peintres) par contre favorisaient Hering. Sa théorie semblait postuler ou bien l'existence 
de quatre récepteurs dans la rétine correspondant respectivement au rouge, vert, jaune 
et bleu, ou bien de trois récepteurs qui auraient été respectivement sensibles au noir- 
blanc, au bleu-jaune et au rouge-vert. 

Qu'en était-il en réalité ? Qui, de Young ou de Hering avait raison ? La rétine 
comprend-t-elle trois récepteurs des couleurs ou quatre ? Même en admettant qu’elle 
n'en eut que trois, est-il concevable qu’elle fonctionnât comme Hering le pensait ? 

Au début, la physiologie sembla donner raison à Young et Helmholtz. Nous 
n'avons que trois types de cônes. On a commencé par établir solidement la distinction 


entre deux types de cellules réceptrices, comme nous le voyons la dernière fois : les 
bâtonnets et les cônes. 
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Mosaïque formée par les récepteurs de la rétine 
Figure tirée de David Hubel, Eye Brain and Vision, p.163. 

Notre rétine est donc formée par quatre types de récepteurs : des bâtonnets et 
trois types de cônes, comme on l’a représenté ici schématiquement. Cela représenterait 
une région de la rétine près de la fovéa, une région où les cônes sont plus nombreux que 
les bâtonnets. Chacun des récepteurs contient des molécules pigmentaires à composition 
chimique définie. 

Les pigments diffèrent quelque peu de la rhodopsine dans leur composition 
chimique et dans leur capacité d'absorption de la lumière à diverses longueurs d’ondes. 
La sensibilité maximum de la rhodopsine se situe autour de 510 nm, donc déjà dansk, | 
partie verte du spectre. C’est donc dire que la rhodopsine qui absorbe si 
bien le vert, reflète le rouge et le bleu et paraît pourpre. On l’a longtemps appelé le 
pourpre visuel. 
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Comparaison de la structure des quatre pigments visuels. On s'est basé sur la séquence des nucléotides. Il 
est clair que la rhodopsine et les pigments de la couleur ont tous des séquences d'acides aminés assez 
semblables. (Chaque fois qu’un cercle est coloré l'acide aminé n’est pas le même). Les pigments du vert et 
du rouge sont les plus semblables, comme on peut le voir en d. 

Figure tirée de Jeremy Nathans, « The Genes for Color Vision », S& À, février 1989, p-. 48. 

Sur cette figure on a représenté la séquence des acides aminés correspondant à 
chaque pigment, ou plutôt ce que l’on propose ici est une comparaison entre les 
différents pigments : 

- en haut à gauche : entre la rhodopsine et le pigment sensible aux courtes longueurs 
d'ondes (bleu) ; 


® 
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- en haut à droite : entre la rhodopsine et le pigment sensible aux moyennes longueurs 
d'ondes : 

- en bas à gauche : entre le pigments sensible au vert et le pigment sensible au bleu ; 

- en bas à droite : entre le pigment sensible au rouge et le pigment sensible au vert. 

Chaque petit cercle ici correspond à un acide aminé. Les cercles colorés indiquent en 

quoi la séquence des acides aminés de l’un diffère de celle de l’autre. On voit qu'il s’agit 

d’une famille de molécules assez voisines, partageant un grand nombre de leurs 

composantes, surtout les pigments sensibles au rouge et au vert. 

Il n’y a donc pas de doute. La rétine humaine contient trois types de cônes, 
contenant chacun un pigment capable d’absorber de la lumière de 430, 530 et 560 nm de 
longueur d'ondes respectivement. On peut donc parler de cône bleu, vert et rouge, 
même si cette terminologie n’est pas précise. Elle est du moins consacrée par l'usage et 
il vaut mieux s’y conformer. Il vaudrait mieux parler de longue, moyenne ou courte 
longueur d'ondes, mais cela suppose une certaine familiarité avec le spectre des 
couleurs. 

Les trois cônes ont des courbes de sensibilité assez larges pour qu’il y ait 
beaucoup de chevauchement, spécialement du rouge au vert. Une lumière de 600 nm 
permet d'obtenir une meilleure réponse des cônes rouges, ceux dont le maximum 
d'absorption est de 560 nm, mais elle exciterait aussi (plus faiblement certes) les autres 
cônes. Aussi bien le cône rouge ne répond pas seulement au rouge, ou à la lumière de 
longue longueur d'ondes ; il répond mieux à ce genre de lumière. Il en va de même des 
autres cônes21. 

C'en était-il fait de la théorie de Hering ? Pas tout à fait. Sa théorie regagna de la 
faveur quand, à partir des années 50, on commença à comprendre les mécanismes 
inhibiteurs du système visuel. Cela ne fut possible que lorsqu'on put enregistrer l’activé 
des cellules une à une, bien après l’époque de Hering. 


# On aura compris que je suis D. H. Hubel, op. cit, p.162 - 164, pour tout ce qui concerne les récepteurs 
visuels. 
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Diagramme représentant les champs réceptifs des cellules ganglionnaires sensibles à la couleur. On 
suppose que la rétine est dans le plan du papier. R= red, rouge ; G= green, vert et B= blue, bleu. 
Figure tirée de T. Lamb & J. Bourriau, p. 121. 

Nous l’avons vu la dernière fois, les cellules ganglionnaires de la rétine 
transmettent l'information visuelle au cerveau par le nerf optique. L'information sur la 
couleur des objets nous est aussi transmise par des cellules ganglionnaires, différentes 
de celles qui collectent l'information sur l’ombre ou la lumière. Ceci a été démontré par 
David Hubel, un savant né à Montréal mais travaillant à la Harvard Medical School, et 
son collègue T. N. Wiesel. Dans le coin supérieur de la figure, on a représenté une 
fois de plus le champ réceptif d’une cellule sensible au contraste de noir et de blanc, sauf 
que dans chacune des régions des signaux venus des trois types de, cônes sont “ 
additionnés les uns aux autres/ Én° stimulant là r gion centrale avec 
blanche, on se trouve à la stimuler dans toutes les longueurs d’ondes. On obtient une 
impulsion nerveuse. Mais on en obtiendrait aussi avec une lumière monochromatique 
qui par définition ne peut stimuler qu’un type de cône. 

Dans le coin gauche en bas, on a représenté le champ réceptif dont la région 
centrale ne répond qu’à de l’information venue des cônes rouges. Bien que les cônes 
verts et les cônes bleus soient présents, seuls les signaux provenant des cônes rouges 
rejoignent la cellule-ganglionnaire. Autrement dit, pour les stimuli confinés à la région 
centrale, les cônes rouges sont plus efficaces que les cônes verts ou les cônes bleus. La 
région périphérique, par contre, inhibe les impulsions quand elle reçoit du rouge, mais 
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O laisse passer le vert et le bleu. Si tout le champ réceptif était éclairé par une lumière 
monochromatique, la cellule comparerait l’activité des cônes rouges et celle des cônes 

verts. C'est la première étape pour obtenir des informations sur les différentes longueurs 

d'ondes. Une autre cellule du même genre compare le bleu et le vert, comme on vous le 


montre dans le coin inférieur droit. 
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Les trois figures à gauche représentent l’activité d’une cellule ganglionnaire en réponse à un point 
lumineux se déplaçant le long de la ligne A A’ qui passe par le centre du champ réceptif. Il s’agit d’une 
cellule vert-/rouge+, du type de ce que l’on voit à droite. Dans ce cas, un point lumineux rouge donne 
une courbe aiguë et un point lumineux vert, une courbe plus aplatie. La courbe au centre montre le 
résultat de la soustraction entre ce système et la lumière blanche qui stimulerait les deux régions du 
champ réceptif. Il est clair que les cônes rouges dominent au centre et que les verts dominent en 
périphérie. 

Figure tirée de D. Hubel, Eye Brain, and Vision p.181. 
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LU Lo 
ALAE On pourrait donc dire qu’à ce niveau, quelque chose de la théorie de Hering est 
OS SC L 
ex sauvée. Imaginez que les systèmes de codage de Hering fonctionnent comme de bons 
DER eux voltmètres de laboratoire et mesurent des quantités positives à droite du 0 et 
négatives, à gauche et vous verrez que la théorie de Hering suggère des mécanismes 


d’inhibition. En un sens les couleurs rouge et vert sont antagonistes. Elles s’annulent 
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l’une l’autre quand vous les additionnez. Même chose avec le jaune et le bleu. En un 
sens, Hering était 50 ans avant son temps. Et comme cela arrive souvent en science, les 
deux théories qui semblaient irréconciliables, se révèlent toutes deux comme justes. À la 
fin du 19% siècle, personne n'aurait pu savoir que la théorie de Young-Helmholtz allait se 
vérifier au niveau des cellules réceptrices de la rétine et que la théorie de Hering se 
vérifierait à un stage subséquent du trajet visuel. Ce qui est étonnant c’est que la théorie 
de Hering décrive si bien ce qui se passe à un stage ultérieur du trajet visuel, alors qu’il 
n'avait aucun moyen de le vérifier à l’époque. Certains le considèrent comme un 
prophète d’autres, comme simplement chanceux, étant tombé par hasard sur la bonne 
réponse22. 
On croit donc maintenant que la vision chromatique est un processus en deux 
étapes : 
1) si on se place au niveau des récepteurs, c’est la théorie de Young-Helmoltz qui a 
raison 
2) mais déjà au niveau des cellules ganglionnaire -delà, c'est la théorie de Hering 
qui semble s’appliquer. 


Théorie mixte. Signal rouge. 
Figure tirée de Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'optique R. Laffont, Paris, 1969, p. 130. 

Ainsi un signal rouge, s'explique de la manière suivante. Un récepteur sensible à 
la couleur détecte une lumière rouge et envoie une impulsion au système de codage 
rouge-vert ; celui-ci l'absorbe et le déchiffre avant de transmettre le signal adéquat au 
centre visuel du cerveau. 


2 Je traduis (librement) David Hubel, Eye Brain and Vision, p.172 - 174. 
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Théorie mixte. Signal jaune 
Figure tirée de Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'optique R. Laffont, Paris, 1969, p. 131. 

Le jaune dans la théorie mixte tire ses réponses des récepteurs rouge et vert. Ils 
envoient ces impulsions dans le système de codage bleu-jaune qui les combine en un 


signal jaune pour le cerveau. Si d’autres systèmes signalent le rouge en même temps, 
c'est l’orangé qui est perçu. 


. Coulsur 


Théorie mixte. Signal blanc 


Figure tirée de Conrad G. Mueller et Mae Rudolph, L'optique R. Laffont, Paris, 1969, p. 131. 

Les trois types de récepteurs réagissent au blanc et transmettent des signaux 
d'intensité identique correspondant chacun à un tiers du spectre. Les impulsions 
combinées mettent en activité la partie blanche du système de codage noir et blanc. C’est 
lui qui envoie ensuite le signal qui est décodé comme blanc par le cerveau. 
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24 David Ingle, « The Goldfih as a Retinex Animal », Science no 227, 1985, p. 651 - 654. 
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[ Capture des couleurs du spectre par un objet 

La couleur de l’œuf nous paraît blanche parce qu’elle réfléchit toutes les nuances 
de la lumière, autrement dit toutes les ondes lumineuses qui la composent. La lumière 
fournie par une lampe à incandescence comprend des ondes lumineuses appartenant à 
toutes les parties du spectre (gamme des rouges, des verts et des bleus) et lorsqu’elle 
atteint l'œil, le mélange dont elle est constituée nous paraît blanc. La peau de la pomme 
nous paraît rouge parce qu’elle réfléchit la plupart de celles de la gamme des rouges. 
Comme le montre notre diapositive, la majeure partie des ondes de la gamme des verts 
et de la gamme des bleus émise par la lampe sont absorbées par la pomme et l’œil 


humain ne perçoit pas ces ondes. 


La raison pour laquelle le pigment donne à cette pomme la couleur rouge est que 
ce pigment absorbe sélectivement les longueurs d'onde verte et bleue. Les longueurs 
d'ondes dominantes de la lumière qui reste et qui est réfléchie vers l’œil 
appartiennent à la portion rouge du spectre. Certes, la lumière réfléchie a un spectre 
très large, et peut inclure quelques longueurs d'ondes dans le bleu voire même dans 
le vert. Ainsi un pigment rouge vin peut avoir une teinte bleuâtre, et un vermillon, 
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(D une teinte jaunâtre. Dans la lumière réfléchie ces différences sont médiatisées par le 
différent poids donnés aux autres longueurs d'ondes que le rouge. 
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[ Mélange soustractif des couleurs 
Fig. tirée de C. G. Mueller et M. Rudolph, L'Optique, p. %. 
// Soustraction des couleurs 

Considérons maintenant ce qui se passe quand de la peinture bleue et de la 
peinture jaune sont mêlées ensemble. Quand de la lumière blanche tombe sur ce 
mélange, les longueurs d'ondes jaune sont absorbées par le pigment bleu. La lumière 
qui reste n'est ni à dominante bleue ni à dominante jaune, mais en fait est en général 
à prédominance verte. Donc, le mélange de peinture bleue et de peinture jaune 
donne du vert parce que les longueurs d'ondes du bleu et du jaune sont soustraites 
de la lumière blanche de telle sorte que la lumière qui reste et qui peut être réfléchie 
est de couleur verte, C'est la raison pour laquelle on désigne le mélange des pigments 
un mélange soustractif des couleurs. 

Ici, dans l'expérience présentée en classe, on a utilisé trois cercles transparents, trois 
filtres si vous voulez, un cyan, un magenta et un jaune c'est-à-dire les trois 
complémentaires du rouge, vert et bleu. 


Q Vous notez qu'au point où les trois couleurs se superposent on obtient du "noir", 
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ou au moins une sorte de gris très foncé. Il s'agit d'un mélange soustractif des couleurs. 
"Le bleu des objets éclairés exprime un absolu dédain pour cette même couleur : le 
bleuet qui scintille sur le jaune des blés est tout sauf bleu. On devrait l'appeler l'anti- 
bleu. Il en est de même pour tout objet éclairé et pour toute couleur exprimée. Les lèvres 
douces des coquelicots sont tout sauf rouges”. Michel Cassé, “Le soupir du bleu de 
l'espace”, p. 204. 
Un objet qui absorbe une partie de la lumière qui l'atteint et en réfléchit une autre 


est un pigment. Quand un objet absorbe certaines longueurs d'ondes plus que d'autres, 
il paraît coloré. 


Ü Addition des couleurs 
Fig. tirée de R. L. Gregory, L'oeil et le cerveau. La Psychologie de la vision, p.120. 
/ 7 Schéma de l'addition des couleurs en trois cercles superposés. 

Si au lieu de mélanger des couleurs vous projetiez des rayons lumineux colorés 
des couleurs primaires (rouge, vert et bleu) sur une surface et que vous les faisiez 
converger Vers un même point vous obtiendriez du blanc. C'est un effet qui est très 
surprenant. 

On a utilisé ici trois projecteurs, un qui projette du bleu, un autre qui projette du 
vert et un troisième qui projette du rouge, autrement dit les trois couleurs qui 
correspondent à la sensibilité de l'œil. Notre rétine n’est en effet sensible qu'au rouge, 
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au vert et au bleu. Au point de convergence on obtient du blanc. Vous notez aussi 
que jaune + bleu = blanc. 


Cet effet se vérifie aussi partiellement. Si au lieu d'utiliser trois rayons lumineux, 
vous en utilisez seulement deux : 
* vert + rouge va vous donner non pas du brun comme vous l'avez appris en mêlant 
des couleurs à la gouache, mais du jaune. 
* bleu + rouge va vous donner du magenta qui est une couleur tout de même plus 
brillante et plus chaude que le violet foncé que l'on attendrait en mêlant des couleurs à 
la gouaches. 
* bleu + vert va vous donner du cyan, un beau vert turquoise, encore une fois plus 
lumineux que le vert foncé que vous obtiendrez normalement en combinant du vert et 
du bleu à la gouache. 

C'est que les mélanges de lumière colorée sont "additifs", pour reprendre le terme de 
Rood, alors que les mélanges de pigments sont "soustractifs". 


Georges Seurat 


[ Georges Seurat 
Un Dimanche d'été à l'Ile de la Grande-Jatte, 1884-6 
h. t,, 207 x 308 cm 
Coll. : Art Institute, Chicago. 

| Ce que nous venons de dire à propos des mélanges additifs des couleurs ne 
semble pas avoir grand-chose à voir avec la pratique des peintres. Les peintres ne 
peignent pas avec des rayons lumineux mais avec des matières colorées qu'ils appellent 
eux aussi pigments. Et bien sûr, le mélange de leurs pigments ne donnent pas le même 
résultat que le mélange des lumières. Si vous mélez le bleu et le jaune de votre boîte 
d'aquarelle, vous n'obtiendrez pas du blanc, mais du vert. Il y a pourtant une exception 
majeure. Il y a un peintre qui a prétendu peindre avec de la lumière et ce peintre est 
Georges Seurat. Il avait entrepris de systématiser les découvertes de l'impressionnisme 
et pour cette raison est souvent désigné comme le chef de file de l'école 
postimpressionniste. 

Seurat s'intéressa, sans toujours les comprendre, aux théories de la couleur qui 

avait cours de son temps. Il avait lu les traités de Michel-Eugène Chevreul, d'Ogden 
Rood et par ce dernier, avait au moins entendu parler des travaux de Helmholtz, comme 


il l'indiquait dans un brouillon de réponse au journaliste Maurice Beaubourg sur ses 
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théories esthétiques. 
[tableau] théorie pratique générale partant de Delacroix et des préceptes 
orientaux, s'appuyant sur les expériences de Chevreul, Rood, Helmholtz, C. Henry 
[et la tradition orientale]". 

La mention d'Ogden Rood (1831-1902) est intéressante. Rood était un savant 
américain. Il enseignait la physique à Columbia. Il s'intéressa à la théorie de la couleur 
et publia en 1879 ses Modern Chromatics Students! Text-Book of Color, traduit deux ans 
après sous le titre de Théorie scientifique des couleurs et leurs applications à l'art et à 
l'industrie. C'est évidemment la traduction française que Seurat connaissait. Or Rood est 
le premier à avoir fait comprendre à Seurat une distinction très importante entre la 
couleur comme pigment et la couleur comme lumière. 

Rood explique que les peintres utilisent des pigments et que les pigments ne se 
comportent pas du tout comme les rayons lumineux quand on les mélange. 

Mais Rood disait ensuite quelque chose d'extraordinaire et qui avait beaucoup frappé 
Seurat. Il disait que si au lieu de vous en tenir à des mélanges soustractifs de couleurs 
comme les peintres l'avaient toujours fait jusqu'à Delacroix, vous juxtaposez vos 
couleurs les unes aux autres par petithointistinctun de l'autre, vous vous trouvez à 
obtenir l'effet le plus proche de la lumière du jour qu'il soit possible d'atteindre en 
utilisant des pigments. Car les rayons lumineux qui se réfléchiront de vos petits points 
colorés se mélangeront optiquement. Vous aurez obtenu un "mélange optique" des 
couleurs, un mélange additif, et vos travaux paraîtront rivaliser avec l'éclat de la 
lumière du jour. 

Je cite Rood. 
"We refer to the custom of placing a quantity of small dots of two colors very near 
each other, and allowing them to be blended by the eye placed at the proper 
distance....This method is almost the only practical one at the disposal of the artist 
whereby he can actually mix, not pigments, but masses of colored light". 

On voit comment la théorie pointilliste de Seurat pouvait prendre appui sur Rood. 
Seurat disait : "Les gens voient de la poésie dans mes tableaux. Foutaise. J'applique 
ma méthode et c'est tout !" 

Seurat cependant n’est pas arrivé du premier coup à “ sa méthode ”. 

Ü Georges Seurat 
Une Baignade à Asnières, 1884 - 1887 
Coll. : The National Gallery, Londres. 


# Voir le gros cat. du Met., 1991, p. 390-391. 
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/ 1 © Georges Seurat 

Baigneur nu, 1883 

huile sur bois, 17,5 x 26,3 cm 

Coll. : Kansas City, Nelson Atkins Museum of Art. 

Première grande peinture de Seurat, à laquelle il travailla une année entière. 
Quand Seurat commença Une baignade, Asnières en 1883, il se conformait à une 
pratique vénérable : celle de présenter un tableau ambitieux dans un Salon officiel. 
Ce qu'il fit au Salon de 1884, - il avait alors 25 ans - à l'exemple de ses amis, Aman- 
Jean et Laurent qui présentaient toujours des tableaux aux salons. Sa Baignade fut étad . 
refusé et Seurat la présenta au lieu aux Indépendants, un groupe nouvellement 
formé à leur exposition qui s’ouvrait le 15 mai. Le Groupe des Artistes Indépendants 
était ouvert à tous moyennant une modeste cotisation, réalisant enfin le désir 
longtemps caressé d’une exposition sans jury. Cette présentation marqua un point 
tournant dans la carrière de Seurat, non seulement parce que c'était la première fois 
qu’il exposait une oeuvre majeure, mais que ce fut l’occasion pour lui de prendre 
contact avec les artistes qui allaient formé le groupe des Néo-Impressionnistes : 
Charles Angrand, Henri-Edmond Cross, Albert Dubois-Pillet et Paul Signac. Déçus 
par le manque d’organisation aux Indépendants, ces artistes allaient bientôt rejoindre 
Odilon Redon et quelques autres en décembre 1884 pour former la Société des 
Artistes Indépendants, mieux organisée et également sans jury. Ils détachèrent peu à 
peu Seurat de son vieux milieu - après 1884 il n’aura que peu de contacts avec 
Aman-Jean, Laurent, Osbert et Séon - et le plongèrent dans le monde l'avant-garde et 
du journalisme. 

Baignade fut exposée aux Indépendants. Quelques critiques la commentèrent 
favorablement, dont Paul Alexis, disciple de Zola, qui devint un supporter 
indéfectible de Seurat et un ami. Alexis l'appelait un “ faux Puvis de Chavannes ”, 
parce qu'il se rapprochait par certains aspects de Puvis et de la tradition classique : 
personnages à demi nus rappelant le bas-relief antique ; dimensions d’une murale ; 
Composition géométrique ; si pas de solennité ; absence de frivolité en tout cas. 
Baignade fut aussi désigné comme un tableau impressionniste par les 
contemporains et pour de bonnes raisons : scène de loisir sur une rive ensoleillée de 
la Seine ; palette lumineuse ; touche apparente. En réalité, le tableau de Seurat faisait 
la synthèse de trois courants : la tradition Beaux-Arts, le naturalisme et 
l’impressionnisme. 

Sa conception des personnages dans Baignade relève de la tradition Beaux-Arts. 
Îls avaient posé en atelier et ils ont les contours définis de la statuaire antique. Par 
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bien des aspects, ce tableau est le couronnement de l'apprentissage de Seurat. Certes 
les Impressionnistes avaient peint des nus et des baigneuses, mais leurs personnages 
avaient des surfaces et des contours irréguliers parce qu’ils avaient tenté de traduire 
les effets de la pénombre mouvante sur les corps. (En 1883, Seurat ne pouvait pas 
savoir que Renoir venait de commencer sa “ période ingresque ”). Les personnages 
de Seurat sont peints aussi lisses que s ‘ils étaient en cire. Leur contour ininterrompu 
leur donne une autonomie sculpturale. Leur pose élémentaire sont comme des 
citations de tableaux célèbres. Ils se conforment au dictum de Charles Blanc, grand 
défenseur de la tradition Beaux-Arts : “ La meilleure façon d’idéaliser la figure est 
d'effacer les accents purement individuels fournis par la nature, de manière à ne 
retenir que ceux qui appartiennent à l'espèce, ceux qui caractérisent la vie en général. 
[Dans la statuaire grecque] chaque figure ayant la dignité d’un type, on pourrait 
croire que le sentiment ait pu souffrir de ce processus de généralisation. Il n’en est 
rien. Le type condense et résume toutes les joies et toutes les peines. Il n’est pas un. Il 
est tout ”. 

Par ailleurs, ce tableau de Seurat a des traits réalistes et relève aussi de cette 
tradition naturaliste qui était si opposée aux Beaux-Arts et à sa tendance à 
l'idéalisation. Seurat a représenté ici la rive de la Seine à Asnières, avec des gens de 
la classe ouvrière au premier plan. Derrière le pont de chemin de fer, on aperçoit les 
usines de Clichy. Le sable qu’on voit au centre à gauche vient non seulement du fait 
qu'on tirait les embarcations au sol à cet endroit, mais qu’on y amenait les chevaux 
s’y baigner. En réalité le mot “ baignade ” dans le titre a moins à voir avec l’idée 
d’une forme de récréation bourgeoise qu’une utilisation ouvrière du site. Sur les 
cartes de l’époque, le mot “ baignade ” désigne les endroits où on amenait les 
animaux (comme les chevaux et les chiens) nager ou se laver. 

Au moment où Seurat en fit le sujet d’un tableau, Asnières faisait partie des 
faubourgs de Paris. La Seine y était bordée de villas mal entretenues, de remises à 
bateaux, et de cafés et de restaurants sans prétention. Au milieu du XIXe siècle, le 
village était encore séparé de la ville et les Parisiens aimaient aller s’y baigner, mais 
l'endroit se développa à une vitesse étonnante, comme Clichy et ses industries, si 
bien que dans les années 1870 les gens préfèrent Argenteuil à Asnières. Peindre 
Asnière dans les années 1880 était donc un choix délibéré. Cela voulait dire que vous 
préfériez la “ laideur ” moderne, honnêtement montrée, aux coins idylliques préférés 
par les Impressionnistes. Il faut dire par contre que Seurat a quelque peu idéalisé son 
sujet. Par exemple, on ne voit pas de chevaux ni dans le tableau fini ni dans la 


plupart des esquisses (sauf quatre). En supprimant ce détail, Seurat voulait donner 
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un caractère plus universel et intemporel à sa composition. Sans pour autant sacrifier 
la signification sociale de son tableau à la forme. 

Baignade à Asnières est une allégorie de l'été. On y a représenté une scène de 
loisir ouvrier masculin. Aucune femme n’est représentée. Loisir masculin opposé au 
travail masculin en usine. Œuvre difficile à classer, car il ne s’agit ni d’une scène 
champêtre à la Watteau, ni une scène allégorique à la Puvis de Chavannes, ni une 
scène insouciante comme les Canotiers à Chatou de Renoir. Il y a une gravité dans le 
tableau de Seurat qu’on en trouve pas dans les tableaux impressionnistes. Il ne s’agit 
pas non plus d’un tableau naturaliste, bien qu’on puisse trouver un certain rapport 
avec Millet dans la sobriété des figures. Les jeunes gens peints par Seurat sont des 
jeunes ouvriers travaillant dans les usines de Clichy. On ne peut même pas dire qu’ils 
sont amis. Se pourrait-il qu'ils partagent leur loisir sans pour autant former une 
communauté ? Seurat les sépare les uns des autres et ne montrent aucun signe de 
plaisir ou de jeu. Il leur donne une monumentalité grave qui en fait des types sociaux 
plutôt que des individus. 

Cinq d’entre eux regardent dans la direction de Paris, vers l’île de la Grande Jatte 
dont la verdure apparaît dans le coin supérieur droit du tableau. Ni les voiles, ni le 
canot qui transporte des gens vers l’île de la Grande Jatte, ni l’esquif qui entre dans 
le champ pictural à gauche, appartiennent à leur monde. 

Enfin, on peut dire que le tableau de Seurat appartient aussi à la tradition 
impressionniste. La première chose qui frappe quand on voit le tableau à la National 
Gallery, c’est la lumière froide et brillante qui s’irradie de toute la surface du tableau, 
comme si le peintre avait réussi à exprimer la lumière du jour à l’état pur. Certes on 
voit bien les personnages, les usines, le bord de la Seine, etc. mais tout est baigné 
dans cette extraordinaire douce lumière perlée, qui semble à la fois transparente et 
colorée. 

Par bien des aspects, il s’agit d’une grande peinture impressionniste, bien qu’elle 
ne soit pas faite sur le motif, en plein air, mais au contraire en atelier à partir de 
plusieurs études. Les couleurs principales, responsables de cet éclat lumineux sont 
l'orange et le vert, le bleu et le violet. Il s’agit de deux paires de couleurs 
complémentaires qui ont tendance à donner à la petite échelle de la touche de Seurat 
des gris colorés. C’est ce qui explique la couleur perlée du tableau. Le mélange 
optique est obtenu par couches superposées ; les teintes agissent les unes avec les 
autres au fur et à mesure où elles sont posées sur la toile. Bien plus, les teintes 
induites réagissent à leur tour avec les teintes peintes, produisant une seconde 


interaction, plus complexe que la première. Surtout, ces deux types de mélange 


optique ne sont pas successifs mais simultanés et cumulatifs, et ensemble ils 
produisent la merveilleuse lumière de ce tableau. 

Seurat a travaillé ses couleurs d’une drôle de façon et en sens parfois de manière 
que l'on pourrait juger incompatible. Aujourd’hui on définirait Baignade comme un 
tableau de transition, proto-pointilliste si vous voulez et il a été critiqué par Signac en 
particulier. Par exemple, il y a beaucoup de couleur locale (= la couleur qu’une 
surface aurait en pleine lumière blanche ; en général la couleur que les objets ont vus 
de proche et en pleine lumière). Ainsi la peau est peinte en rose, en autant qu’elle est 
dans la lumière : les pantalons, les chapeaux et les bottes sont bruns ; les panamas 
sont couleur de paille ; et la plupart des pièces de vêtements blancs sont peints 
exclusivement en blanc. 

Par contre vous noterez que l'étendue d'eau qui est devant le garçon assis au 
centre est plus foncée quand elle touche son ventre et plus pâle quand elle touche son 
dos. Il est ainsi entouré d'une sorte de halo qui fait contraste avec les parties sombres 
et claires du corps du personnage. Aux parties claires de son corps correspondent les 
parties sombres du halo et vice versa. On retrouve le même procédé autour des deux 
baigneurs qui sont dans la rivière. Même effet enfin le long du pantalon du 
personnage couché au premier plan. L'étendue de gazon immédiatement adjacente 
est plus claire que le reste. Au contraire, le long de la chemise blanche, juste au- 
dessus, le gazon est plus foncé. Cette façon de faire a pour effet d'augmenter les 
contrastes entre le clair et le sombre. Ces contrastes auraient pu briser l’unité du 
tableau, mais il n’en est rien. La cohérence plastique du tableau est telle qu’elle peut 
absorber cette disruption. 

Dans le personnage au chapeau de paille assis au second plan, les contrastes sont 
traduits par la couleur plutôt que par les valeurs. Ici, Seurat a renoncé à la couleur 
locale et s’en remet au divisionnisme de la touche. Les nuances sont difficiles à voir 
sur une reproduction, mais elles sont présentes et très subtiles. Par exemple, dans 
l’aisselle de son personnage, des touches de vert turquoise sont juxtaposées à des 
ombres orange rougeâtre sous le bras. Des touches de vert apparaissent aussi à la 
taille de son personnage le long du foulard magenta (+ rose). Enfin, plus difficile 
encore à Voir, mais certainement là, on trouve dans le bas du pantalon noir, du bleu 
profond près de l’orange, comme un écho du mauve brunâtre de l'espèce de natte sur 
lequel le personnage est assis. 

Ce tableau fut peint en 1884 avant que Seurat soit en pleine maîtrise de "sa 
méthode", mais il fut retouché en 1887, pour lui donner une facture plus pointilliste. 
L'esquisse présente le même phénomène en moins exagéré. 


O 
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Maïs voici un exemple pointilliste pour ainsi dire classique : 
Georges Seurat 
Chahut, 1889-1890 
h. t,, 171,5 x 140,5 cm 
Coll. : Rikmuseum Krôler-Müller, Otterlo. 
// détail de Chahut 

Je vous montre un détail d'un tableau intitulé Chahut, qui représente une scène 
de cabaret à Montmartre. Le "chahut" ou "quadrille naturaliste", comme on l'appelait 
encore était un numéro de cabaret dans lequel deux femmes et deux hommes se 
lançaient des défis acrobatiques dans une sorte de quadrille. C'est à qui lèverait la 
jambe le plus haut, au grand plaisir des spectateurs. Seurat a représenté les danseurs à la 
fin de leur performance, levant la jambe à l'unisson et ôtant leur chapeau pour saluer la 
salle. 

La première chose qui frappe à propos de cette peinture de Seurat, c'est 
évidemment la façon dont la couleur est appliquée : en petites taches posées 
systématiquement les unes à côtés des autres. Cette façon de procéder donne une 
apparence mouchetée à l'ensemble, comme on peut s'en rendre compte en regardant un 
détail qui correspond à la courbe de la jupe d'une des danseuses. C'est pour traduire 
l'impression produite par cette façon de peindre que les mots "pointillisme” et 
"divisionnisme"( de la touche ) ont été créés. 

Dans ce détail, on voit que la couleur magenta du fond est en fait obtenue par le 
mélange du rouge orangée et du bleu, comme la théorie de Rood sur les mélanges 
additifs ou optiques des couleurs nous le faisait attendre. 

La seule chose curieuse ici est qu'un procédé aussi minutieux soit appliqué à une 
scène aussi légère! Mais cela est constant chez Seurat. 


La grande originalité des peintres pointillistes est de n'avoir pas eu recours au 
mélange soustractif des couleurs pour obtenir leurs couleurs, mais d'avoir peint leurs 
couleurs comme autant de points séparés sur la toile. Quand ils juxtaposaient des 
points colorés en jaune avec des points colorés en bleu, les points bleus et les points 
jaunes reflétaient encore respectivement du bleu et du jaune vers l'œil. Mais si le 
spectateur était assez loin du tableau, la lumière bleue et la lumière jaune réfléchies 


se mêélaient additivement à ses yeux, avec pour résultat la perception du gris et non 
du vert. (Kaufman, p- 174). 


Il semble bien cependant que Seurat ne comprit pas toujours la science des maîtres 
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qu'il cite. Il semble que toute sa science se réduisait essentiellement à deux choses : 

1) jouer sur les contrastes de valeurs (tone contrast) comme on l’a vu dans Baignade à 
Asnières ; 

2) jouer sur les contrastes simultanék en utilisant les complémentaires, pour les 
ombres colorées et pour donner du relief à des surfaces adjacentes. 

D Georges Seurat 

La Cotroy,(en amont), 1889 

huile sur toile, 70 x 86 cm 

Coll. : Détroit. 

Seurat ne peignit que deux tableaux au Cotroy durant l’été 1889. Il fut rappelé 
d'urgence à Paris, par la nouvelle que Madeleine Knoblock était enceinte, du moins 
c'est ce qu'on croit. Le Cotroy était un de ces petits villages sans prétention du bord 
de la mer que Seurat préférait aux endroits chics comme Trouville. Il s'agissait d’un 
simple village de pêcheurs pourvu de quelques accommodations pour les vacanciers. 
Situé à une trentaine de milles au nord est de Dieppe, juste au point où la côte 
normande tourne vers le nord, Le Cotroy occupe une péninsule qui pointe vers le 
sud à partir de la rive nord de la Somme. 

Ici la vue est prise en approchant de la péninsule à partir du sud-ouest et à marée 
basse. On peut voir l'estuaire ensablé de la Somme, qui était particulièrement riche 
en mollusques. Le village n’a pas beaucoup changé depuis : même mélange de 
maisons de briques ou de stuc. Bien plus, le petit square entouré d'arbres le long du 
mur existe toujours. 

Seurat a fait du ban de sable du premier plan un exercice de couleurs très 
rapprochées les unes des autres, saupoudrées de couleurs contrastantes. Le jaune 
verdâtre domine, mais en réalité on arrive à distinguer une douzaine de teintes 
différentes, y compris un beige rosé qui parfois arrive à dominer. 

Dans plusieurs de ses tableaux de la fin de sa vie, Seurat prit l'habitude d'entourer 
ses compositions d'une sorte de bordure pointilliste voire même comme ici de 
peindre le cadre de couleurs qui changeaient constamment pour être en contraste 
simultané avec la scène représentée. La section de la bordure et du cadre entourant 
le ciel du tableau le bleu foncé est couvert d’ orangé pour faire contraste avec le bleu X 
pâle du ciel, et celle correspondant à ce qui occupe le bas du tableau, sous l'horizon, 
est en rouge vin et bleu en contraste avec le jaune du sable. Bien plus, les mélanges 
changent constamment pour accommoder les teintes contiguës du tableau. Le détail 
que je vous montre à droite correspond à la partie gauche du tableau et est pris au 


niveau de l'horizon. Vous noterez des variations dans la densité des couleurs selon la 
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partie correspondante du tableau. 

Seurat a également changé 1 ’orientation des taches sur le cadre pour faire sentir 
les quatre côtés du tableau comme autant d’entités indépendantes. Dans notre détail, 
les “ points ”, on devrait dire les taches, sont orientés verticalement. 


Conclusion : la couleur de Seurat est plus lumineuse, maïs elle est souvent moins 
saturée qu'on l'attendrait. Mêler des lumières risque toujours de produire du blanc ou 
du gris pâle. Signac, l'un des plus fidèles disciples de Seurat, en était parfaitement 
conscient. Voici ce qu'il écrivait en 1894 : 

"Le pointillage ne sert qu’à rendre la surface picturale plus vivante, mais il ne 
garantit ni la luminosité, ni l'intensité de la couleur, ni son harmonie. Les couleurs 
complémentaires qui sont des alliées et se renforcent l’une l’autre quand elles sont 
placées l’une à côté de l’autre (juxtaposées) demeurent ennemies et se détruisent 
l’une l’autre quand elles sont mêlées, même en mélange optique. Un rouge et un 
vert si on les juxtapose s’animent l’un l’autre ; mais des points verts et des points 
rouges forment un agrégat qui est gris ou incolore ?”. 
Peut-être est-ce la raison pour laquelle ceux qui se sentirent attirés par la “ méthode ” de 
Seurat ne s’y sont pas toujours tenues, comme Matisse. Mais, même s’il abandonnera 
assez vite le pointillisme, Matisse apprendra beaucoup de Seurat, en particulier 
l'importance de la tache colorée, dont il fera l'élément de base du tableau la faisant 
passer avant tout autre, y compris les considérations sur l’espace qui avait parue si 


importante aux autres peintres, à commencer par Cézanne. 


° Sur Seurat, voir absolument : Gage, J., “The technique of Seurat : a reappraisal”, The 
Art Bulletin, vol. 69, n°3, 1987, p. 448-454. Bomford s'appuie sur cet article pour dire 
qu'on doit revoir les prétentions scientifiques de Seurat qui en fait ne se réduisait pas à 
grand-chose. Par contre lire la description très enthousiaste que Bridget Riley fait du 
tableau de Seurat dans Colour : Art & Science 
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1h) relativement à la lumière reflétée par les objets qui l'entourent. C’est certainement, pour 
le dire en passant, le mécanisme que Hering avait en vue en parlant de son système de 
L' codage noir et blanc. 
M pe Il ÿ a longtemps que l’on soupçonnait que cette variable spatiale (localisation) 
pas avait aussi un rôle à dans la perception des couleurs. Mais one s’y était pas encore 
attaqué d’une manière analytique, avant que Leo Hurvich, Dorothea Jameson, Deane 
Judd et surtout Edwin Land finissent par s’y mettre. 


Portrait de Edwin Land (1909 - 1991) 
Photo prise par Naomi Savage 
Figure tirée de S. Zeki, À Vision ofthe Brain, p. 247, fig. 25.1. 

Intéressé par la photographie comme il l'était - il est l'inventeur du polaroïd - 
Edwin Land? avait toujours été intrigué par l'incapacité de la caméra à compenser les 
différences entre les sources lumineuses. Si un film est équilibré de manière à ce que la 
photo d’une chemise blanche paraisse blanche sous une lampe à incandescence (dont les 
filaments sont en tungstène), la même chemise photographiée à l'extérieur paraîtra bleu 
pâle ; mais si le film est fait pour l'extérieur, la même chemise photographiée à 
l'intérieur paraîtra rose. Pour prendre une bonne photo couleur, il faut tenir compte 
non seulement de l'intensité de la lumière, mais aussi de la composition spectrale de la 
source lumineuse, qui tire tantôt sur le rouge, tantôt sur le bleu. Avec cette information, 
il est possible de régler la vitesse de l’obturateur et l'ouverture de la lentille pour obtenir 
l'intensité désirée ou encore utiliser des filtres pour obtenir l'équilibre des couleurs 


Q 3 Voir E. H. Land, « An Alternative Technique for the Computation of the Designator in the Retinex 
Theory of Color Vision », Proceeddings of the National Academy of Science USA, 83 : 3078 - 3080 (1986). 
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recherché. 

Contrairement à la caméra notre œil fait tous ces ajustements automatiquement. Il 
le fait d’ailleurs si bien qu’en général, nous ne sommes même pas conscients que le 
problème existe. Une chemise blanche continue à paraître blanche malgré de grands 
changements de sources lumineuses, comme lorsqu'on passe du plein midi au coucher 
du soleil, ou d’un éclairage incandescent à un éclairage fluorescent. Autrement dit, 
notre système visuel maintient la constance de la couleur. Même si le phénomène est 
connu depuis longtemps, la démonstration qu’en fit Land dans les années cinquante 
surprit tout le monde ! 


Un des « Mondrian » utilisé par E. Land 
Figure tirée de D. Hubel, Eye Brain, and Vision, p. 176. 

En quoi consistait cette démonstration ? Land avait préparé une sorte de collage 
de cartons de couleur qui, à ses yeux ressemblait à un tableau de Mondrian mais que 
l'on devrait plutôt décrire comme un pas très bon tableau géométrique abstrait. Les 
éléments de cette singulière composition varient en dimension et configuration. Certains 
sont franchement rectangulaires, d’autres carrés ou circulaires. L'important est qu’on 
n’y puisse pas y reconnaître d'objets. Donc une vraie abstraction ! Ceci pour éliminer 
des facteurs comme la mémoire ou l'apprentissage. Normalement, les surfaces 


entourant une surface plus petite sont de plusieurs couleurs , pour éliminer les 
contrastes simultanés. Enfin les surfaces sont de carton de couleur matte, qui reflète une 
quantité constante de lumière dans toutes les directions, de sorte que l’on peut regarder 
la scène de différents angles sans compromettre le résultat de l'expérience. 


Installation de l'expérience de Land 
Figure tirée de S. Zeki, op. cit. pl. 8, face à la page 188. 


Devant ce « tableau », on place trois projecteurs à diapositives, chacun muni d’un 
filtre : le premier, d’un filtre rouge, la second, d’un filtre vert et le troisième d’un filtre 
bleu. Il vaudrait mieux dire, pour des raisons qui deviendront évidentes dans le cours 
de mon exposé, à longue, moyenne ou courte longueur d'ondes. De plus chacun des 
projecteurs est muni d’un rhéostat, donc d’une source variable d'alimentation en 
électricité, permettant de régler à volonté l'intensité de la lumière. On a enfin besoin 
enfin d'un téléphotomètre (c’est l'appareil que l'on voit à droite) pour mesurer 


# 


l'intensité de la lumière à chaque longueur d’ondes reflétée par les éléments du tableau. 
Cet appareil est muni d’un filtre qui le rend également sensible à toutes les longueurs 
d'ondes. 

Voici maintenant comment se passe l'expérience. On place un groupe de gens 
dont la vue est normale devant le « Mondrian » et on leur explique en quoi consistera 
l'expérience. On leur demande de regarder une à une les figures géométriques de la 
composition, mettons un rectangle vert, et de dire de quelle couleur il leur paraît 
chaque fois qu’à l’aide des projecteurs on changera les conditions de l’illumination de la 
scène. On éteint alors les lumières, car il importe que la chambre soit obscure, sauf le 
« Mondrian » bien entendu. On allume alors seulement le projecteur qui émet de la 
lumière de longues longueurs d'ondes (rouge). On règle l'intensité de la lumière du 
projecteur jusqu'au point où mettons, le photomètre enregistre que le rectangle vert 
reflèt 60 unités de lumière dans les longues longueurs d'ondes. On ferme alors ce 
projecteur et on allume le second, celui du milieu, qui projette de la lumière à moyenne 
longueur d'ondes (vert). On règle comme tout à l'heure l'intensité de la lumière jusqu’à 
ce que le même rectangle verte reflète 30 unités de lumière dans les moyennes longueurs 
d'ondes. On ferme le second projecteur et on allume le troisième qui lui, projette de la 
lumière à courte longueur d’ondes (bleu). On règle son intensité jusqu’à ce que le 
photomètre enregistre 10 unités dans les courtes longueurs d'ondes, toujours sur le 
même rectangle vert. 

Ceci fait, on allume les trois projecteurs ensemble. On peut dire qu’à ce moment 
le rectangle vert reflète 60, 30 et 10 unités d'intensité lumineuse dans les longues, 
moyennes et courtes longueurs d’ondes respectivement. On demande alors à l’audience 
de dire de quelle couleur leur paraît le rectangle. Ils sont unanimes èà dire qu’il n’a pas 
changé de couleur ; qu’il est vert. Le rectangle est donc déclaré vert en dépit du fait qu’il 
reflète deux fois plus (60 = 2 x 30) de lumière dans les longues longueurs d’ondes 
(rouge) que de lumière dans les moyennes longueurs d'ondes, voire même que dans les 
deux autres longueurs d’ondes combinées (30 + 10 < 60). Conclusion : la couleur du 


rectangle ne correspond pas à la longueur d’ondes prédominante de la lumière réfléchie 
par lui. C’est tout de même surprenant ! 


On répète ensuite l'expérience avec un autre rectangle, mettons un bleu. C’est-à- 
dire que lorsque les trois projecteurs sont allumés, ce rectangle bleu reflète le même 
triplet d'énergie que toute à l'heure, soit 60, 30 et 10 unités dans les longues, moyennes 
et courtes longueurs d'ondes respectivement. On pose la même question à l'audience fa 
répondé est la même. Le rectangle leur paraît bleu. On peut répéter l'expérience pour 
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toutes les couleurs, voire même avec le noir et blanc, la réponse est toujours la même. 
Chacune des figures reflète le même triplet d'énergie et chacune paraît retenir sa 
couleur. Le rectangle orange paraît orange ; le rouge, rouge ; le blanc, blanc et le noir, 
noir. Deuxième conclusion : quand une figure est un élément d’une scène complexe, 
multicolore, il n’y a pas de relation obvie et simple entre la composition en longueur 
d'ondes de la lumière réfléchie par cette figure et sa couleur. 


Modification de l'expérience. On n’éclaire qu’un seule rectangle, dans les conditions de vide. 
Figure tirée de S. Zeki, op. cit, pl. 9, face à la page 188. 


Puis, on introduit un changement important. On plonge le Mondrian dans 
l'obscurité. Le rectangle que l’on demande maintenant à l’audience d’observer est 
maintenant isolé, dans le vide pour ainsi dire. Quand le rectangle vert est illuminé avec 
le même triplet d'énergie, on demande à l'audience de dire de quelle couleur il 
est. La réponse est unanime : il est blanc (ou gris très pâle). Mais si, sans changer la 
quantité d'énergie reflétée par le rectangle vert, vous permettez à l'audience de voir un 
peu les autres rectangles qui l'entourent, aussitôt, elle le perçoit comme vert ! On peut 
refaire la même expérience pour toutes les autres couleurs. Troisième conclusion : dans 
les conditions naturelles, la couleur d’un élément est déterminé non seulement par la 
composition en longueur d’ondes de la lumière qu’il réfléchit mais aussi par la 
composition en longueur d’ondes de la lumière réfléchie par les surfaces avoisinantes, 
puisque la couleur de cet élément change selon qu’il est présenté isolément ou avec son 
environnement. 

On répète l'expérience en déplaçant cette fois le rectangle vert sur le tableau, 
changeant ainsi sa relation aux figures environnantes. On illumine chaque fois ce 


rectangle avec le même triplet d'énergie. Chaque fois il est perçu comme blanc dans le 
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(0 vide et vert quand on peut voir les éléments qui l’entourent. 

Nous sommes donc obligés de conclure que la couleur d’une surface est 
déterminée non seulement par la composition en longueur d'ondes de la lumière 
réfléchie par elle, mais aussi par celle reflétée par les surfaces adjacentes et que, bien 
plus, il n’existe pas de relation simple et obvie de l’une à l’autre, puisqu'on modifiait 
l'environnement constamment dans cette dernière expérience. Et pourtant, notre 
système visuel fonctionne parfaitement ! On obtiendrait les mêmes résultats même si le 
Mondrian était éclairé qu’une fraction de seconde, de manière à éliminer l'hypothèse 
d’une adaptation possible des photorécepteurs. Il doit bien y avoir une relation simple 
et obvie entre les caractéristiques physiques d’un objet et la couleur que le cerveau lui 
reconnaît. Et bien sûr, il y en a une. Cette relation simple et obvie tient dans la 
COMPARAISON que peut faire notre cerveau entre la composition en longueur 
d'ondes de la lumière réfléchie par un élément avec celle des éléments qui l'entourent. 

Land a donc démontré de façon tout à fait convaincante que la sensation 
produite par une section du champ visuel dépend de la lumière et de la lumière venant 
de tout autre élément du camp visuel. Autrement comment la même combinaison de 
lumière pourrait donner un orange à un endroit et un vert ailleurs ? Le principe établi si 
clairement par Hering pour le noir et le blanc s'applique donc aussi aux couleurs. Nous 
avons non seulement une opposition locale, vert contre rouge, jaune contre bleu, mais 
aussi spatiale : rouge-vert au centre et rouge-vert en périphérie. Même chose avec le 


Expérience de David Ingle avec des poissons rouges. 
O Figure tirée de D. Hubel, Eye Brain, and Vision, p.177 
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En 1985, David Ingle24 qui travaillait dans le laboratoire de Land réussit à dresser 
des poissons rouges à nager vers une tache de couleur spécifique dans un « Mondrian » 
de Land. Chaque fois qu’il touchait cette tache de couleur, il recevait un petit morceau 
de foie. Ingle a démontré que son poisson rouge allait toujours à la même couleur même 
si on la soumettait à toutes les manipulations d'intensité et de longueurs d’ondes que 
nous avons décrites précédemment. Le poisson choisit cette couleur, comme nous le 
faisons même si la lumière reflétée a la même intensité que celle d’une autre couleur. Il 
choisit donc la tache pour sa couleur, et non pour la longueur d’ondes de la lumière 
reflétée. Il faut en conclure que le phénomène de la constance de la couleur n’est pas 
une sorte de luxe que se payerait certains mammifères plus évolués que les autres, mais 
un aspect tout à fait fondamental de la perception de la couleur. Il serait intéressant de 
vérifier si les insectes, comme les abeilles, qui possèdent la perception des couleurs, 
connaissent aussi la constance de la couleur. Très probablement. 


La pratique de la couleur chez Monet ? 
Contrairement à Seurat, Monet n’était pas très intéressé par les théories 


scientifiques de la couleur. Quand dans les années 1886 - 1888, Camille Pissarro tenta de 


l’endoctriner dans la nouvelle science des couleurs, celle qui avait enthousiasmé Seurat 
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justement, il répondait par un mélange de charité et d’exaspération ! Toutefois, sa 
pratique et celle des Impressionnistes offrent assez de cohérence pour que l’on puisse 
dégager quelques principes fondamentaux. 

Pour les impressionnistes, et pour Monet en particulier, on ne devait pas modeler 
les formes par des gradations insensibles du sombre au clair, mais suggérer les formes et 
l’espace par des contrastes et des variations de couleur. Deux lettres de Cézanne à 
Pissarro démontrent bien que tel était le fondement de la doctrine impressionniste de la 
couleur dans les années 1870. Le 24 juin 1874, Cézanne faisait part à Pissarro de ses 
efforts pour expliquer ses conceptions au directeur du Musée d'Aix : 

J'ai vu ces jours derniers le directeur du Musée d’Aix, qui, poussé par une 
curiosité développée par les journaux parisiens qui ont parlé de la coopérative, a 
voulu voir par lui-même jusqu’ où allait le péril de la Peinture. Mais sur mes 


24 David Ingle, « The Goldfih as a Retinex Animal », Science, no 227, 1985, p. 651 - 654. 

5 Voir John House, Monet. Nature Into Art, 1986, 1988, p. 110-116, pour l'essentiel de l'argument que je 
développe ici. 

26 Cette « coopérative » était la « Société anonyme des artistes peintres, sculpteurs, graveurs » dont la 
première exposition (15 avril - 15 mai 1874) venait de fermer ses portes à Paris, boulevard des Capucines. 
Cézanne y avait plusieurs toiles. Son tableau, /a Maison du pendu, peint à Auvers, y avait été acquis par le 


comte Doria. 
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affirmations qu’en voyant mes produits il n’aurait pas une idée bien juste des 
progrès du mal et qu’il fallait voir les travaux des grands criminels de Paris, il 
m'a dit: « Je saurai bien me faire une idée des dangers que court la Peinture, en 
voyant vos attentas ». - Sur ce, il est venu, et lorsque je lui disais par exemple que 
vous remplaciez par l'étude des tons le modèle, et que je tâchais de lui faire 
comprendre sur nature, il fermait les yeux et tournait le dos. - Mais il a dit 
comprendre, et nous nous sommes séparés contents l’un de l’autre. Mais c’est un 
brave homme qui m’a engagé à persévérer, car la patience est la mère du génie, 
etc.? 

Dans une lettre du 2 juillet 1876, toujours à Camille Pissarro, Cézanne parle de l'effet du 

soleil du Midi sur le motif. 
Le soleil y est si effrayant qu’il me semble que les objets s’enlèvent en silhouette 
non pas seulement en blanc ou noir, mais en bleu, en rouge, en brun, en violet. Je 
puis me tromper, maïs il me semble que c’est l’antipode du modelé. Que nos 
doux paysagistes d’Auvers seraient heureux ici, et ce grand … (un mot de trois 


lettres ici) de GuillemetÆ. 
Que cela ait été aussi la conviction de Monet est confirmé par un interview qu’il donnait 


à E. M. Rashdall, en 1888. Ce lui-ci résumait ainsi les convictions de Monet : 
La théorie sous-jacente à la pratique de Monet est à tout prendre la plus ancienne 
et la plus simple, à savoir que la couleur doit sa luminosité à la force des 
contrastes, plutôt qu'à ses qualités inhérentes ; que les couleurs primaires sont à 
leur plus éclatantes quand elles sont mises en contraste avec leurs 
complémentaires??. 
Cela ne veut pas dire que la pratique de la couleur chez les Impressionnistes était 
purement autodidacte et ne s’inspirait que de leur contact avec la nature. Au contraire, 
leur pratique de la couleur s’insère parfaitement dans les débats sur la couleur que l’on 


rencontre à l'époque. Il faut donc replacer la pratique de la couleur de Monet dans le 


contexte de son temps. 


7 John Rewald, Paul Cézanne. Correspondance B. Grasset, Paris, 1978, p. 147. John House traduit 

« modèle » par « modelé », ce qui me semble un contre sens ici. 

28 Jd. p.152. 

# E. M. Rashdall, « Claude Monet », The Artist 2 juillet 1888, p. 196; cité dans K. Flint, /mpressionnists in 
England. The Critical Reception, Londres, 1984. 
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Richard Shiff® a bien montré qu’à l’époque de Monet les peintres pouvaient se 
rattacher à trois conventions principales dans la pratique de la couleur. 
5 Théodule Ribot 
Saint Sébastien, martyr, Salon de 1865 
Huile sur toile, 97 x 130 cm 
Coll. : Musée d'Orsay, Paris 


//2 Théodore Rousseau 
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La première était la tradition du clair-obscur, fondée sur le modelé des formes en 
passant graduellement des tons sombréjaux tons clairs et pour qui la coloration était 
secondaire. Elle était pratiquée par des académistes comme Ribot, mais aussi par des 


peintres de Barbizon, comme Rousseau. 


T Eugène Boudin 
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Coll. : Musée des Beaux-arts deLyan A/ak mof Dallr, , fade. 


//5 Jean-Baptiste Corot 
Gênes, vue de la ville prise de la promenade Acqua Sola, 1834 
Huile sur toile, 30 x 41 cm 
Coll. : The art Institute of Chicago. 
La seconde était la tradition de la peinture claire, exprimant la lumière par une 
tonalité à prédominance lumineuse, blonde ; parmi les peintres que l’on peut rattacher à 


cette tendance, on cite Boudin et Corot. 


* Robert Shiff, Cézanne and the End of Impressionnism, Chicago et londres, 1984, p. 199 et suiv. 
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© Eugène Delacroix 


C7 a 1/8 
Jacob luttant avec l'ange 1856 - 1861 a hes ”pihus “ : . 
Huile sur toile marouflée, 714 x 488 cm - 

Église Saint-Sulpice, Paris 


Enfin la troisième tradition, illustrée ici par Delacroix, était celle de la peinture 
couleur, pour qui on arrivait à créer des formes par des mises en relations des couleurs, 
voire par des contrastes de couleurs, plutôt que par des gradations du sombre au clair. 

Aussi bien la thèse de Richard Shiff est que les impressionnistes et Monet en 
particulier ne se contentèrent pas de rompre avec le clair-obscur et de développer les 
intuitions des coloristes, mais poursuivirent activement la synthèse des autres traditions, 


celle de la peinture claire et celle de la couleur. 


Monet commence donc par s'initier à la peinture claire et Dieu sait s’il ne partait 
pas de là. L'événement le plus important pour cela fut sa rencontre avec le peintre 
Eugène Boudin. Quelques mots de mise en contexte sont nécessaires. Le père de Monet, 
Claude Adolphe était épicier. Or, au milieu des années 1840, une grave crise 
économique l’obligea à quitter Paris pour Le Havre pour s'associer aux entreprises 
florissantes de son beau-frère, Jules Lecadre. Les Lecadre étaient en effet très prospères 
et possédaient un plus d’une grande maison au Havre, une résidence d'été à la station 
balnéaire de Sainte-Adresse, juste au nord du Havre 
1 Carte 
dans R. L. Herbert, Monet on the Normandy Coast. Tourism and Painting, 1867-1886, 
Yale University Press, 1994, p. Xvi. 

Il semble bien que le jeune Monet avait eu l'audace d'exposer quelques unes de 
ses caricatures dans la boutique d’un certain Gravier, marchand de couleur du Havre. 
Ce goût pour la caricature peut surprendre chez le jeune Monet. Il semble qu'il y avait 
été porté très tôt. 

Je décorais le papier bleu de mes cahiers de dessins ultra-fantaisistes et 


représentais de la façon la plus irrévérencieuse, en la déformant le plus possible, 


PA 


la face ou le profil de me s maîtres. J'y acquis bientôt une certaine aisance. À 

quinze ans j'étais connu de tout Le Havre comme caricaturiste … Je me fis payer 

mes portraits, Je demandai dix ou vingt francs par portrait. Si j'avais continué, je 

serais aujourd’hui millionnaire. 
Les caricatures que Monet fit des bourgeois du Havre et avec lesquelles il gagna près de 
2000 francs en peu de temps lui valurent donc une relative célébrité locale. Sur les 
quelques 800 produites par contre, seules quelques unes ont été conservées. On y a 
décelé l'influence des caricaturistes célèbres de son temps, comme Étienne Carjat et 
Paul Haldol, et un des grands humoristes et photographes du temps, Nadar, dont 
Monet copiait les œuvres publiés dans Le Gaulois ou le Journal amusant de 1856, sans 
parler de quelques figures du Panthéon Nadar, une lithographie représentant 249 
individus connus publiée pour la première fois en 1854. Il semble bien que Monet ait 
envisagé sérieusement la carrière de caricaturiste. Quoiqu'il en soit, les caricatures de 
Monet attirèrent l'attention d’Eugène Boudin, un peintre de paysages et de marines non 
conventionnel, qui séjourna au Havre au début de l’année 1858. Gravier exposa aussi les 
œuvres de Boudin, que le jeune Monet eut l’impudence de trouver exécrables, quand il 
les vit pour la première fois. Boudin travaillait sur le motif, en plein air, ce qui ne 
correspondait en aucune manière au goût de l'époque ( goût qu’on imagine bien était 
partagé par le jeune Monet). Tous deux firent néanmoins connaissance. Boudin apprécia 
les dessins humoristiques de Monet, lui dit qu'il avait du talent, mais qu'il ne devait pas 
en rester là. Boudin invita le jeune homme à l'accompagner quand il peignait en plein 
air, dans les environs. Il parvint à le convaincre que les choses peintes directement 
devant la nature étaient plus vivantes que celles qui étaient crées en atelier. 

« Tout ce qui est réalisé directement sur place possède une force, une intensité et 

une vivacité impossibles à recréer en atelier ». 
Plus tard Monet écrira : « C'était comme si un voile s'était levé de mes yeux et je réalisai 
que je pouvais devenir peintre ». 

À la fin de l'été 1858, Monet était capable de présenter deux petits paysages de 


Rouelles, où Boudin l'avait amené, à une exposition organisée par la Société des amis 
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des arts du Havre, tout en profitant de l’occasion pour faire la caricature du trésorier de 
la Société. Malheureusement, ces tableaux ont disparu. 

Monet accompagna Boudin à Honfleur et attribua sa décision de devenir peintre 
à sa rencontre avec Boudin : « Si je suis peintre, c’est à Boudin que je le dois. Dans son 
infinie bonté, Boudin commença à me prodiguer ses leçons. Mes yeux, à la longue 
s'ouvrir et je compris vraiment la nature, j'appris en même temps à l'aimer. Je l’analysai 
dans ses formes, je l’étudia dans ses couleurs. Six mois plus tard, j'expliquais à mon 
père que je voulais devenir peintre et me rendais à Paris pour y étudier la peinture ». 

C'est à cette époque également que Boudin rencontra Courbet au Havre et 
l'amena à son atelier de Honfleur. Logeant à la Ferme Saint-Siméon, une auberge 
populaire chez les artistes, Courbet peignit à ce moment ses premiers tableaux de la côte 
normande. À Honfleur, les deux peintres rencontrent Baudelaire, que Courbet 
connaissait bien depuis les années 1840. Mais comme l'indiquait Monet dans le texte que 
nous venons de citer, le jeune Monet avait décidé d’aller étudier la peinture à Paris. 

Il s’y rendait au début d’avril 1859 - il avait alors 19 ans - et y visitait le Salon de 
1859, Salon dont Baudelaire fera la critique et qui venait d'ouvrir ses portes. Cette 
année, Boudin y participait pour la première fois, y exposant une toile inspirée de ses 
séjours en Bretagne en 1857 et 1858. Baudelaire signale Boudin dans son Sa/on de 1859 
(pour la Revue française) mais pour parler d’une visite qu'il fit à son atelier en juin, et 
des extraordinaires pastels qu’il y vit, plutôt que de la toile qu’il avait au Salon. 

j'ai vu récemment, chez M. Boudin (...) plusieurs centaines d’études au pastel 

improvisées en face de la mer et du ciel(...). M. Boudin, qui pourrait s'enorgueillir 

de son dévouement à son art, montre très modestement sa curieuse collection. Il sait 
bien qu’il faut que tout cela devienne tableau par le moyen de l'expression poétique 
rappelée à volonté; et il n’ a pas la prétention de donner ses notes pour des tableaux. 

Plus tard, sans aucun doute, il nous étalera dans des peintures achevées les 

prodigieuses magies de l'air et de l’eau. Ces études si rapidement et si fidèlement 

croquées d’après ce qu'il y a de plus inconstant, de plus insaisissable dans sa forme 


et dans sa couleur, d’après des vagues te des nuages, portent toujours, écrits en 


#° 


marge, la date, l'heure et le vent ; ainsi, par exemple : 8 octobre, midi, vent de nord- 
ouest. Si vous avez eu quelque fois le loisir de faire connaissance avec ces beautés 
météorologiques, vous pourriez vérifier par mémoire l'exactitude des observations 
de M. Boudin. La légende cachée avec la main, vous devineriez la saison, l'heure et le 
vent. Je n’exagère rien. J'ai vu. À la fin tous ces nuages aux formes fantastiques et 
lumineuses, ces ténèbres chaotiques, ces immensités vertes et roses, suspendues et 
ajoutées les unes aux autres, ces fournaises béantes, ces firmaments de satin noir ou 
violet, fripé, roulé ou déchiré, ces horizons en deuil ou ruisselants de métal fondu, 
toutes ces profondeurs, toutes ces splendeurs, me montèrent au cerveau comme une 
boisson capiteuse ou comme l’éloquence de l’opium. Chose assez curieuse, il ne 
m'arriva pas une seule fois, devant ces magies liquides et aériennes, de me plaindre 
de l'absence de l’homme. 
De son côté, Monet faisait part à Boudin de ses impressions de ce même Salon, lui 
vantant les ciels d’un grand tableau de Troyon; les paysages de Théodore Rousseau, de 
Daubigny et de Camille Corot; il avait aussi été touché par la lumière chaude du peintre 
orientaliste Théodore Frère. Il trouvait par contre que les esquisses de Delacroix 
manquaient de fini. Il concluait à l'intention de Boudin : « Il n’y a pas de peintre de 


marine: et c’est la voie qui va vous mener loin ». 


Par ailleurs, avec une lettre d'introduction de Boudin et la recommandation de 
madame Marie-Jeanne Lecadre, sa tante, Monet demande conseil au peintre parisien 
Armand Gautier que cette dernière connaissait. 
©] Claude Monet 
Trophée de chasse, 1862 
Huile sur toile, 104 x 75 cm 
Coll. : Musée d'Orsay 
Repr. dafis Sägner-Düchting, p. 12. 


I se rendit aussi avec deux nature mortes sous le bras chez le peintre autodidacte 


#1 Baudelaire critique d'art, p. 325 - 326. 
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Constant Troyon, digne représentant de l’école de Barbizon et ancien maître de Boudin. 
Celui-ci reconnut son talent, mais lui conseilla de se consacrer beaucoup plus au dessin, 
sinon de faire de la copie au Louvre, du moins de s'inscrire chez Thomas Couture, le 
maître de Manet qui y avait été de 1850 à 1856. Ce plan de formation trouva l'accord de 
Monet, père. Mais Monet qui travaillait déjà directement à partir de la couleur n’arriva 
pas à se résoudre à suivre les conseils de Troyon et renonça à la carrière académique 
qu'il lui proposait, provoquant la colère de son père. Au lieu, Monet préféra s’enrôler à 
l’Académie de Charles Suisse, un ancien élève de Louis David sous lba Monarchie de 
Juillet et de tendance libérale. Chez le père Suisse, au 4, quai des Orfèvres à Paris, on ne 
donnait pas de cours, mais on fournissait les modèles. C'était un atelier très recherché 
par les artistes d'avant-garde et cela jusqu’à sa fermeture en 1911. Eugène Delacroix, 
Honoré Daumier, Gustave Courbet y travaillèrent. Il est possible que Monet y ait fait la 
connaissance de Camille Pissarro qui y était élève depuis 1855. On sait que Cézanne s’y 
inscrivit en 1882. Monet fut heureux chez le père Suisse. Il écrivait à Boudin : « Ici, je 
suis entouré d’un petit groupe de peintres paysagistes qui seraient très heureux de faire 


votre connaissance. Ce sont de vrais peintres. ». 


En 1864, Monet peignit plusieurs vues de la côte à Honfleur, de l’autre côté de 
l'estuaire quand on vient du Havre. Il songeait déjà à sa première apparition publique. 
Le printemps suivant le jeune peintre de 24 ans exposait deux marines au Salon, 
l'exposition officielle dont le jury particulièrement coriace était formé de professeurs des 
Beaux-Arts. Monet y avait deux tableaux. 
©! Claude Monet 
L'Estuaire de la Seine à Honfleur 
W51 


Coll. : Norton Simon Museum, Pasadena. 
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O Claude Monet 

Sainte-Adresse. La Pointe de la Hève à marée basse, 1865 
H. t,, 90 x 150 cm 

Coll. : Fort Worth, Texas, Kimbel Art Museum 

Repr. dans K. Sagner-Düchting, p. 19. 


Il s'agissait de deux grandes compositions (ils ont près de cinq pieds de large, 
dimensions jugées standard pour la peinture de paysage à l'époque), peintes en atelier 
et non devant le motif. « Ce fut un grand succès; je me jetai dans la peinture de plein 
air ». Ses travaux furent remarqués et loués par la section plus libérale de la critique, 
remarquant tout de même que ses tableaux faisaient preuve de plus de robustesse que 
de finesse. On parle évidemment des critiques qui étaient déjà gagnés à la cause du 
modernisme et qui suivaient avec intérêt l’œuvre de Millet, de Courbet de Daubigny, 
de Boudin et de Jongkind (le plus proche modèle de Monet ici ). Tous ces peintres 
avaient délaissé la tradition classique (N. Poussin et Claude Lorrain) et s'étaient 
intéressés à la peinture du Nord, celle des Hollandais du XVIIe siècle et celle des 
Anglais du début du XIXe siècle. Ils en étaient arrivé à délaisser certains sujets comme 
les sites méditerranéens, la grande peinture d’histoire, les batailles navales. Au lieu ils 
se mirent à peindre des sites français ét se mirent en frais de convaincre leur spectateur 
qu'ils représentaient des vues extérieures plutôt que ce qu’on pouvait voir en atelier. 

Dans le second tableau, on voit la baie de Sainte-Adresse et cette pointe de 
rochers qu'on appelait la Pointe de la Hève. La « robustesse » notée par les critiques 
tenait moins au sujet que la manière dont il était peint. Monet procédait par petites 
touches juxtaposées, si bien que lors qu'on regarde le tableau de très près, l'effet est plus 
celui d’une mosaïque ou d’une courtepointe que d’un tableau dans lequel des modelés 
subtils (la « finesse » dont Monet manquait ?) nous auraient fait passé insensiblement 
d'une teinte à l’autre. Cette technique singulière qui était tolérable pour les galets sur la 
plage et le rocher de la Hève était aussi appliqué aux vagues, à l’eau, voire même dans 


le ciel, ce qui était plus surprenant. 
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1 Claude Monet 

Le Port de Honfleur, 1868 

h. t., 148 x 226 

W77 

Coll. : tableau probablement détruit durant la dernière guerre, connu que par une photo 
noir et blanc 

Repr. dans R. L. Herbert, p. 10. 

Au Havre et à Honfleur, Monet peint des bateaux sur l’eau, des vues le long des 
côtes, des navires commerciaux et des bateaux de pêche, arrivant ou sortant du port. 
Son grand tableau Le Port de Honfleur fut rejeté par le jury du Salon de 1867. Même si 
ce tableau n’est connu que par une photo, il est clair que 1) Monet peignait par petites 
touches appliquées en aplat et ne se souciaient pas des transitions entre un ton et l’autre 
(c'est sans doute pour cela qu’il fut refusé); 2) que Monet s’inspirait de la tradition 
hollandais 
// D Willem van de Velde 
Mer avec baïgneurs 1653 
Huile sur toile, 42 x 48 cm 
Coll. : Hermitage, Saint-Pétersboursg. 

Il faut dire qu’à ce moment il avait déjà fait la connaissance de Jongkind qui était 
hollandais de naissance et Boudin, qui l’était de prédilection. Jongkind renforcera 


l'intérêt de Monet pour la peinture claire. 


7 Claude Monet 

La Pointe de la Hève, 1864 

Huile sur toile, 41 x 73 cm 

Coll. Part. 

W 39 

{1 Ofohen B sbJongkind (1819 - 1891) 
La CP 4dresse, 1862 


Huile sur toile, 33 x 46 cm 
Coll. : Rijkmuseum Twenthe, Enschede. 

Bien qu'ils fussent plus grands que ceux que Jongkind réalisa à la même époque, 
les tableaux de Monet s’inspiraient de près de ceux de Jongkind, dans leur facture 
spontanée et dans le traitement de la lumière. 

Le 20 février 1860, après avoir visité le Salon Intime des peintres romantiques et 
de Barbizon où Corot, Courbet, Delacroix, Millet, Rousseau et Troyon avaient des 
œuvres, présenté dans une galerie commerciale du Boulevard des Italiens, Monet avait 
écrit à Boudin : « Notre seul bon peintre de marine, Jongkind, ne compte plus en tant 
qu'artiste; il est complètement fou. Comme peintre de marine, une belle place vous 
attend ». En réalité la popularité du peintre hollandais Johan Barthold Jongkind était à 
son comble dans les années 1850 et Monet lui-même s’inspirera de ses œuvres. 

À l'automne de 1862, travaillant sur la côte, Monet rencontra Jongkind, qui lui 
donna de bons conseils sur la peinture d’extérieur. Jongkind travaillait à l’aquarelle 
devant le motif, en produisant 15 à 20 par jour et utilisant les meilleures comme sources 
de tableaux à l’huile. À la mi-septembre Monet présenta Boudin à Jongkind. Un tableau 
de Jongkind inspirera Monet pour des compositions qu’il développera durant l'été et à 


l'automne 1864. Monet aurait aussi pratiqué le pastel à ce moment. 


[ Claude Monet 

La Plage à Sainte-Adresse, 1867 

Huile sur toile, 75,8 x 102,4 cm 

Coll : The Art Institute of Chicago (coll. A la mémoire de M. et de Mme Lewis Larned 
Coburn, 1933.439) 

//5 Claude Monet 

Sainte-Adresse. Bateaux de pêche sur le ri vage, 1867 

Huilestr toil8, 57 x 20 cm 

Col. : 1e Nation Gallery, Washington 

Repr. da lubert, p. 15.. 


O 


#72 


Monet passa l’été de 1867 à Sainte-Adresse, faubourg chic du Havre. Monet 
connaissait bien l'endroit parce qu’il avait grandi à Ingouville, un quartier du Havre 
situé entre le centre de la ville et Sainte-Adresse. Sa tante, Marie-Jeanne Lecadre y avait 
une villa et l'avait souvent reçu à cet endroit. 

Ces deux tableaux semblent vraiment avoir été peints sur le motif et ont une 
fraîcheur caractéristique, mais en même temps le sujet de pêcheurs sur une plage est 
typiquement hollandais 
//E Adriaen van de Velde 
Flage à Scheveningen, 1658 
Huile sur toile, 50 x 74 cm 


Coll. : Kassel, Staatliche Gemäldegalerie 


Certes Monet ne fait pas que copier les vieux maîtres. Son horizon, plus élevé 
nous fait voir une plus grande étendue de plage que dans le van Velde, où elle disparaît 
vite de la vue. Dans le tableau hollandais, les personnages sont nombreux et distribués 
dans l’espace de manière à créer un effet de profondeur. Les personnages de Monet, 
peints en aplat et donc en surface n'arrivent pas à tenir ce rôle aussi bien. Monet ne fait 
pas de modelé. Il se contente de poser ses touches claires sur un fond plus sombre. Il les 
juxtaposent les unes aux autres. Il est certain que pour des gens habitués au van de 
Velde, la tableau de Monet pouvait paraître difficile à comprendre. 

Monet, élève de Boudin, commença donc sa carrière en se rattachant à la 
tendance de la peinture claire, comme il l’écrivait à son ami Geoffroy : « C'est ainsi que 
je m'intéressai à la peinture claire que Boudin pratiquait ». Il s’agit d’un terme technique 


consacré. L'exemple de Jongkind l'avait donc confirmé dans cette voie. 


Eugène Delacroix 
La Bargue de Dante 1822 

Il nous resterait à dire un mot de l’autre grande tradition qui influença Monet : la 
tradition de la peinture - couleur, représentée surtout par Delacroix. Les idées de 


Delacroix sur la couleur furent l’objet de nombreux exposés et débats après sa mort 


O 


proclamer que Delacroix pratiquait déjà le divisionnisme de la touche et le mélange 
optique ! Il n’est pas certain que Delacroix aurait été d'accord avec eux, surtout à ce 
stage de sa carrière. 

Puis Delacroix visita l'Afrique du Nord en 1832. Ses carnets de croquis abondent 
en notations d'effets colorés dans la nature qui lui servirent tout le long de sa carrière. 
Ü Eugène Delacroix 
Intérieur mauresque 
Aquarelle d’un Carnet de croquis tenu en Afrique du Nord en 1832 
Coll. : Cabinet des dessins au Louvre. 


Au verso de l’une de ces aquarelles, on trouve le dessin suivant : 


Il est accompagné de la légende suivante : 
Les trois couleurs secondaires sont formées à partir des primaires. Si vous ajoutez 
à une couleur secondaire la primaire qui lui est opposée, vous la neutralisez. 
Cela revient à dire que vous produirez une demi-teinte. Aussi ce n’est pas en 
ajoutant du noir que l’on produit une demi-teinte. Cela ne fait que salir la 
couleur. La vraie demi-teinte est à chercher dans la couleur opposée dont nous 
avons parlé. Notez les ombres vertes dans le rouge. La figure des deux petits 
paysans : celui qui est jaunâtre a une ombre violet ; celui qui est plus rose, une 
ombre verte. 

( Eugène Delacroix 


Femmes d'Alger, 1834 


PA 


O Le contraste des complémentaires et des demi-teintes rouge - vert démontre que 
déjà à l’époque de ce tableau, Delacroix se faisait une idée précise des contrastes des 
complémentaires. Sur une des esquisses du grand tableau La Prise de Constantinople, 


1841 qu’il destinait au Salon, Delacroix avait noté le schéma suivant 


Red 


Guen 
Le fait que le rouge paraisse ici en haut de l’image semble indiquer que 


Chevreul ne soit pas ici la source de Delacroix. Il s'était probablement inspiré de 
Grégoire, Théorie des couleurs 1820 ou de Mérimée, De la peinture à l'huile, 1830. Il se 

O peut aussi qu’il ait eu recours à d’autres sources, comme par exemple Field, car les 
diagonales chez Field indique aussi une opposition entre les couleurs chaudes et les 
couleurs froides. Delacroix croyait aussi que les couleurs avaient des « températures ». 
« Les tons froids de la lumière, écrivait-il, et les tons chauds de l’ombre peuvent mettre 
de l'accent dans un tableau. ». 

Aussi bien son grand tableau, La Prise de Constantinople montre toute une série 
de contrastes entre le rouge et le vert et entre le bleu et l’orangé, ce qui crée une sorte de 
vibration dans tout le tableau. 

Enfin en 1864, dans une série de notes prises à Dieppe et qui seront publiées en 
1865, Delacroix réitère sa croyance dans les primaires et reprend ses observations sur les 
ombres violacées à reflet vert. Bien plus, il dit vouloir renoncer à toutes les couleurs 
terre, bien avant l'adoption d’une palette prismatique par les impressionnistes. Certes, 
Delacroix n’arrivera jamais à se débarrasser des terres, mais leur usage diminua 


considérablement avec le temps. 
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Il nous resterait à voir l’effet de ces deux influences combinées sur la peinture de 


Monet. 
[ Claude Monet 
Femmes au jardin, 1866 - 7 
Huile sur toile, 256 x 208 cm 
Coll. : Musée d'Orsay, Paris 
W67 

La liaison de Monet avec Camille ne fut pas approuvé par la famille. Comme 
Monet ne voulut pas s’en séparer, on lui coupa les vivres. Bientôt, il n’arriva plus à 
payer ses dettes et dut s'enfuir à Ville d’Avray, une localité près de Paris, pour 
échapper à la poursuite de ses créanciers. C’est à cet endroit qu’il s’attaqua à un 
nouveau projet commandité par Bazille et que celui-ci acquit pour 2,500 francs, payables 
par mensualité. 

Dans le jardin d’une maison louée, Monet fit creuser une tranchée lui permettant 
d’escamoter peu à peu dans le sol une partie de son tableau, vue la grandeur de la toile. 
Les figures sont en effet plus grandes que nature. Il renonçait même à poursuivre son 
travail quand le soleil n’était pas de la partie. Camille qui l'avait suivi à Ville d’Avray 
lui servit de modèle pour au moins trois des quatre figures de son tableau. 

C'était là pousser le plein-airisme plus loin que personne n’avait osé le faire jusque là. 
Même Courbet et Manet qui prêchait le rapport direct avec la réalité n'étaient pas prêt à 
aller jusque là. Manet en particulier ne peignit en plein air que bien plus tard et sous 
l'influence de Monet. Même si Monet devait beaucoup à Manet et à Courbet, ce parti 
pris pour le plein-air définit bien sa particularité. 

Dans ce tableau, sa palette est beaucoup plus claire qu'auparavant. La plupart des 
couleurs sont mélangées avec du blanc. À la place du modelé (passage progressif d’une 
teinte à l’autre) apparaissent des touches brèves, des taches, des points. Monet en 
arrivait donc à une couleur plus claire, moins retenue et à des contrastes plus vifs. Plus 


tard, Monet déclarera qu’il devait beaucoup à Delacroix pour le coloris. 


